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Este estudo examina e explica obra e percurso de Álvaro Siza, sobretudo no que diz respeito à interface entre pensamento 
projetual e edifício construído. Justifica a escolha desse arquiteto por entender que seu posicionamento projetual, 
crítico e reflexivo, toma o espaço como recurso capaz de ser moldado ou modelado, a construção como manifestação 
concreta de sua própria artisticidade e a arquitetura como fenômeno tangível colocado a serviço das pessoas. Levanta, 
como hipótese de investigação, o fato de os edifícios que projeta materializarem o seu modo de pensar uma arquitetura 
fundamentada em um conjunto de variáveis conceituais correlacionadas: foco no indivíduo, atenção ao contexto local e 
valorização da matéria. Situa a trajetória arquitetônica de Álvaro Siza na história da arquitetura de Portugal de 
meados do século XX em diante, e desde então relaciona seus projetos a algumas das circunstâncias políticas, sociais 
e culturais do país. Salienta que é pela genealogia de sua obra que é possível compreender uma prática arquitetônica 
que se sustenta pela mediação, pelo equilíbrio, pelo pragmatismo e pela combinação, ajuste ou harmonização para com 
as preexistências. Essas, ainda que por vezes sem valor patrimonial ou monumental, são respeitadas e consideradas como 
substratos basilares ao projeto. Compreende que seu exercício criativo leva em conta, de um jeito muito particular e 
característico, um conjunto de negociações entre meios e fins, oportunidades e escolhas, matérias e formas. Defende 
que na experiência da arquitetura edificada seja possível perceber a essência de seus projetos, a consistência de suas 
ideias e a habilidade de Siza em responder positivamente às exigências de cada novo projeto concebido. Adota como 
procedimento investigativo o método inferencial de Baxandall (2006) articulado a pesquisas bibliográfica e de campo. 
Com isso, elege a Biblioteca Municipal de Viana do Castelo (2008) e o Museu de Arte Contemporânea Nadir Afonso (2016), 
visitados em 2019, para uma análise projetual, circunstancial e construtiva mais detalhada, nomeadamente em relação 
às razões das encomendas, aos desenhos como instrumentos indispensáveis ao projeto, às relações para com os espaços 
ao redor, às escolhas formais e materiais, aos sistemas estruturais e construtivos e às possíveis analogias para com 
outras obras de sua própria autoria. Conclui que ao longo dos anos Álvaro Siza vai aperfeiçoando uma caligrafia 
arquitetônica que segue representando seu estilo ou sua maneira muito própria e peculiar de fazer projetos de 
arquitetura, e que se consagra por uma experimentação continuada, pela crença de não existirem regras preestabelecidas, 
porque sempre aberta à conjugação entre demandas projetuais e sinais fornecidos pelo mundo real. Uma arquitetura que 
não se rende às manobras estéticas contemporâneas, pois valorizada por uma lógica plástica própria, desde sempre feita 
para oferecer às pessoas espaços para serem vivenciados e não apenas contemplados. Uma arquitetura na qual a matéria 
pode ser entendida como o elemento que transforma em tangível a ideia concebida em projeto, e que por isso mesmo 
antecipa as possiblidades de existência e de resistência no mundo físico, validando, assim, sua própria razão de ser. 
 
 






This study examines and explains Álvaro Siza's work and journey, especially regarding the interface between design 
thinking and the constructed building. It justifies the choice by this architect because he understands that his 
projective positioning, critical and reflective, which takes space as a resource capable of being molded or modeled, 
construction as a concrete manifestation of his own artistic ability and architecture as a tangible phenomenon placed 
at the service of people. As a research hypothesis, this thesis considers the fact that the buildings Álvaro Siza 
designs materialize his way of thinking an architecture based on a set of correlated conceptual variables: focus on 
human being, attention to the local context and appreciation of materiality. It situates the architectural course of 
Álvaro Siza in the history of Portuguese architecture from the mid-twentieth century onwards, relating his projects 
to some of the political, social and cultural circumstances of the country. It stresses that it is through the genealogy 
of his work that it is possible to understand an architectural practice that is supported by mediation, balance, 
pragmatism and the combination, adjustment or harmonization with preexistences. These, although sometimes without 
patrimonial or monumental value, are respected and considered as basic subsidy to the project. It understands that 
Siza’s creative exercise considers, in a very particular and characteristic way, a set of negotiations between means 
and ends, opportunities and choices, materials and forms. It argues that in the experience of built architecture it 
is possible to perceive the essence of his projects, the consistency of his ideas and Siza's ability to respond 
positively to the requirements of each new project conceived. It adopts as an investigative procedure the inferential 
method of Baxandall (2006) articulated to bibliographic and field research. Thereby, elects the Viana do Castelo 
Municipal Library (2008) and the Nadir Afonso Museum of Contemporary Art (2016), both visited in 2019, for a more 
detailed design, circumstantial and constructive analysis, namely in relation to the reasons for the orders, to the 
drawings as indispensable instruments to the project, to the relations with the surrounding spaces, to the formal and 
material choices, to the structural and constructive systems and to the analogies with other works of his own. It 
concludes that, over the years, Álvaro Siza has perfected an architectural calligraphy that continues to represent his 
style or his very own and peculiar way of making architectural projects, and that is enshrined in a continuous 
experimentation, in the belief that there are no pre-established rules, because always propitious to the combination 
of design demands and signals provided by the real world. An architecture that does not surrender to contemporary 
aesthetic manipulation, since it is valued by its own plastic logic, always designed to offer people spaces to be 
experienced and not just contemplated. An architecture in which matter can be understood as the element that transforms 
the project’s idea into a tangible element, and for that very reason anticipates the possibilities of existence and 
resistance in the physical world, thus validating its own raison d'être. 
 
 







Este estudio examina y explica el trabajo y la trayectoria de Álvaro Siza, especialmente con respecto a la interfaz 
entre el pensamiento proyectivo y el edificio construido. Justifica la elección de este arquitecto porque entiende que 
su posicionamiento proyectivo, crítico y reflexivo, toma el espacio como un recurso capaz de ser moldeado o modelado, 
la construcción como una manifestación concreta de su propia habilidad artística y arquitectura como un fenómeno 
tangible puesto al servicio de las personas. Plantea, como hipótesis de investigación, el hecho de que los edificios 
que diseña materializan su forma de pensar una arquitectura basada en un conjunto de variables conceptuales 
correlacionadas: el enfoque en el individuo, la atención al contexto local y la valorización de la materia. Sitúa la 
carrera arquitectónica de Álvaro Siza en la historia de la arquitectura portuguesa a partir de mediados del siglo XX, 
y desde entonces relaciona sus proyectos con algunas de las circunstancias políticas, sociales y culturales del país. 
Subraya que es a través de la genealogía de su obra que es posible entender una práctica arquitectónica que se apoya 
en la mediación, el equilibrio, el pragmatismo y la combinación, ajuste o armonización con preexistencias. Estas, 
aunque a veces sin valor patrimonial o monumental, son respetadas y consideradas como sustratos básicos del proyecto. 
Entiende que su ejercicio creativo tiene en cuenta, de una manera muy particular y característica, un conjunto de 
negociaciones entre medios y fines, oportunidades y opciones, materiales y formas. Argumenta que en la experiencia de 
la arquitectura construida es posible percibir la esencia de sus proyectos, la consistencia de sus ideas y la capacidad 
de Siza para responder positivamente a los requisitos de cada nuevo proyecto concebido. Adopta el método inferencial 
de Baxandall (2006) como un procedimiento analítico vinculado a la investigación bibliográfica y de campo. Con esto, 
elige la Biblioteca Municipal de Viana do Castelo (2008) y el Museo de Arte Contemporáneo Nadir Afonso (2016), visitados 
en 2019, para una análisis proyectiva, circunstancial y constructiva más detallada, particularmente en relación con 
las razones de las órdenes, los dibujos como instrumentos indispensables para el proyecto, las relaciones con los 
espacios circundantes, las opciones formales y materiales, los sistemas estructurales y constructivos y las posibles 
analogías con otras obras propias. Concluye que, a lo largo de los años, Álvaro Siza ha perfeccionado una caligrafía 
arquitectónica que continúa representando su estilo o su forma propia y peculiar de hacer proyectos arquitectónicos, 
y que está consagrada por la experimentación continua, por la creencia de que no hay reglas preestablecidas, porque 
siempre abierto a la combinación de demandas proyectivas y las señales proporcionadas por el mundo real. Una 
arquitectura que no cede a las manipulaciones estéticas contemporáneas, porque es valorada por su propia lógica 
plástica, siempre diseñada para ofrecer a las personas espacios para ser experimentados y no sólo contemplados. Una 
arquitectura en la que la materia puede entenderse como el elemento que transforma en tangible la idea concebida en 
el diseño, y que por lo tanto anticipa las posibilidades de existencia y resistencia en el mundo físico, validando así 
su propia razón de ser. 
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Falar sobre a arquitetura contemporânea de Álvaro 
Siza é também pensar sobre a relação que ele 
estabelece para com o seu próprio passado. Pensar 
sobre o passado de Álvaro Siza é refletir sobre a 
arquitetura portuguesa desde meados do século XX, 
afinal, é 1955 o ano de sua graduação como arquiteto 
pela então Escola Superior de Belas Artes do Porto 
(ESBAP). Refletir sobre a história da arquitetura 
portuguesa é compreender que a condição 
geograficamente periférica do país e a influência 
de um Estado autoritário e contrário a seu livre 
desenvolvimento, durante muito tempo o mantiveram 
como que à margem de um contexto europeu mais amplo 
e evoluído. Compreender o distanciamento de 
Portugal perante as nações vizinhas é perceber o 
surgimento de uma arquitetura que ainda hoje lhe 
parece muito específica e muito característica: 
pragmática, de cariz regional, assente em situações 
reais e de rara especulação teórica que a sustente 
e qualifique. Uma arquitetura singular porque 
tipicamente portuguesa e que encontra em suas 
próprias carências estruturais, as forças 
necessárias para agir por sobre as realidades nas 
quais permanece desde sempre circunscrita. É 
portanto uma tradição arquitetônica que se 
distingue das demais porque movida pelas razões 
estruturantes dos territórios nos quais atua, e 
cujas intervenções locais, todavia, não ignoram 
possíveis relações com variáveis mais abrangentes. 
Quem sabe então o conjunto desses fatores ajude a 
compreender o motivo pelo qual alguns dos trabalhos 
de Álvaro Siza não pareçam se tornar obsoletos, 
mesmo tendo sido já concluídos em um passado 
distante, e mesmo quando compartilhando tempos e 
espaços com outras obras de outros autores, talvez 
até mais engenhosas e audaciosas que as suas, mas 
possivelmente já marcadas por imagens fugazes que 
tendem a se expirar antes mesmo que os projetos de 
Siza apresentem sinais de cansaço ou de superação. 
Para Navarro (2008), a arquitetura de Álvaro Siza 
pode ser pensada como acrônica, uma vez que se 
abstrai do tempo ao praticamente já nascer já como 
clássica (ainda que não intencionalmente), pois 
consegue se adaptar a diferentes realidades, 
públicos e culturas ao mesmo tempo em que motiva 
críticas ou teorias consensuais elaboradas por 




não só. À arquitetura de Álvaro Siza é também 
associada uma profunda síntese projetual que por 
vezes beira o ordinário, mas que se fundamenta por 
sobre bases conceituais e culturais complexas e de 
difícil depuração. Sua inquietação característica 
está presente a cada nova encomenda recebida, pois 
traz como resposta uma nova chance de comprovação 
de sua erudição artística, de seu ânimo visionário 
e de sua habilidade arquitetônica paratática, 
materializada pela conjugação fragmentada entre 
diferentes componentes arquitetônicos, de apreensão 
não imediata em planta, mas que resultam construções 
e espaços de rara simplicidade e beleza. 
Em sua arquitetura, o reconhecimento espacial ganha 
um significado ainda mais cabal, (a)firmando-se na 
natureza daquilo que é óbvio e manifesto. É um 
trabalho que parte mas também que se apoia no exame 
crítico dos conflitos e dos prazeres cotidianos da 
vida, que encontra naquilo que fundamentalmente 
distingue a arquitetura das outras artes, a sua mais 
evidente razão de ser. Em seus projetos, Álvaro Siza 
assume o conflito como questão e a diversidade 
arquitetônica como resposta em suas múltiplas 
possibilidades. Ainda assim traz como resultado, 
segundo Tostões (2008), uma arquitetura que se 
define pela experimentação e pela mescla de 
dualidades, a qual acaba por resultar um todo 
coerente dotado de significado, de sentido e de 
identidade próprios. Um todo arquitetônico 
intrinsecamente conectado ao seu ambiente 
circundante com o qual estabelece um equilíbrio 
formal crítico, certeiro e necessário. Trata-se, 
portanto, de uma arquitetura que se qualifica pela 
universalidade, mas não como busca por um mundo 
homogêneo, tampouco como sinônimo de neutralidade, 
[...] é, antes de mais nada, a capacidade 
de criar a partir das raízes, como uma 
árvore que se abre; a expressão 
arquitetônica também tem suas raízes 
fortes... Minha ideia de universalidade 
tem mais a ver com a vocação das cidades, 
que vem de séculos de intervenção, de 
mestiçagem, de sobreposição e de mescla de 
influências opostas, mas cujo resultado é 
inconfundível [...]. (SIZA, 2016.a, p. 
142) 
Se para compreender então a arquitetura universal 
de Álvaro Siza seria preciso discuti-la também a 
partir história da arquitetura portuguesa, seria 
necessário reviver aqui uma vasta e densa biografia 
a fim de decifrar e de esclarecer um processo 




criativa única, que convoca e que combina, de uma 
maneira muito singular e própria, repertório, 
memória e imaginação a cada novo desafio atendido, 
e isso incessantemente nos seus mais de sessenta 
anos de produção arquitetônica ativa dentro e fora 
de Portugal. 
Trata-se então de amplo acervo arquitetônico no 
qual, segundo informam Sequeira (2018) e a Fundação 
Calouste Gulbenkian1 (2018), Álvaro Siza concebeu 
para além de 369 projetos, distribuídos em mais de 
63 mil desenhos, 500 maquetes, 282 cadernos de 
esquissos, além de materiais investigativos 
diversos e inúmeros arquivos digitais. Portanto, 
qualquer tentativa de abordar uma obra de tamanha 
dimensão a um só passo e em sua totalidade torna-se 
uma oportunidade de incorrer em simplificações ou 
em superficialidades que tendem a não resultar em 
uma reflexão de fato consistente. Uma abordagem 
sobre a obra de Álvaro Siza pode então escolher 
dentre vários caminhos possíveis, nos quais recebe 
mais ou menos destaque, profundidade ou 
pertinência. 
Em primeiro lugar, poderia ser apresentado aqui um 
levantamento geral sobre a história da arquitetura 
portuguesa, na qual, pontualmente, Álvaro Siza 
poderia ser convidado a participar como apenas um 
dentre os vários personagens que em algum momento 
contribuíram para a construção de um patrimônio 
arquitetônico nacional consolidado e respeitado 
mundo afora. Essa questão, porém, já foi tratada 
anteriormente e profusamente revisada no todo ou em 
partes, em várias e distintas publicações, como em 
“História da Arquitectura Portuguesa” (1991), de 
José Manuel Fernandes e, do mesmo autor, também em 
“Arquitectura Portuguesa – Uma Síntese” (2006), por 
exemplo. 
Quem sabe então poderia ser proposto um recorte 
temático e/ou temporal a partir do qual seria feita 
uma abordagem sobre a obra de Álvaro Siza, 
considerando sua contribuição para determinado 
momento histórico e arquitetônico em específico. Se 
se pensasse então na arquitetura portuguesa de 
meados do século XX, essa intenção partilharia 
daquilo que já foi analisado em profundidade em duas 
das obras notáveis de Ana Tostões, “Arquitectura 




qual, dentre outros temas, a autora reflete sobre a 
relação entre tradição e modernidade, regionalismo 
e vanguarda nas produções de Francisco Keil do 
Amaral, Fernando Távora e Álvaro Siza. Em 
“Arquitectura Moderna Portuguesa: 1920–1970” 
(2004), por sua vez, a mesma autora organiza, por 
intermédio de uma síntese crítica da modernidade 
portuguesa e do papel do arquiteto à época, um 
inventário detalhado sobre a produção arquitetônica 
moderna feita em Portugal ao longo dos cinquenta 
anos abarcados pela obra. Já pelo viés pós-moderno, 
encontra-se na tese de doutoramento de Jorge 
Figueira “A Periferia Perfeita: Pós-modernidade na 
Arquitectura Portuguesa, Anos 60 – Anos 80” 
(defendida em 2009 no Departamento de Arquitetura 
da Faculdade de Ciências e Tecnologia da 
Universidade de Coimbra - e posteriormente 
publicada como livro em 2015), uma densa especulação 
sobre a arquitetura produzida no arco temporal 
escolhido pelo autor, dentro do qual alguns dos 
trabalhos de Álvaro Siza são também discutidos e 
contextualizados. Já a partir de um enfoque 
histórico predominantemente contemporâneo, chega-se 
a uma obra-referência, na qual são examinadas 106 
edificações construídas de norte a sul do país: 
“Arquitectura Portuguesa Contemporânea: 1991 – 
2001” (2001), organizada também por Ana Tostões, e 
na qual se faz ampla resenha analítica da produção 
arquitetônica de um país às portas do novo milênio. 
Talvez de uma arquitetura como espelho de uma 
sociedade portuguesa sempre em mudança, e 
simultaneamente, como parte integrante de campos 
físicos e culturais mais amplos que ajudam a 
sustentar e a validar a sua própria existência e a 
sua própria evolução ao longo do tempo, pudesse 
surgir uma pesquisa interessada na gestão 
territorial a partir do uso da arquitetura como 
instrumento político-cultural eficaz, mas também 
como baliza para o desenho de novas urbanidades mais 
específicas e adequadas às realidades nas quais se 
inserisse. Trata-se de um caminho que se abre a um 
cenário para além do universo de Álvaro Siza, mas 
que dele depende para se legitimar com a devida 
propriedade, afinal, é inegável a contribuição do 
arquiteto para as cidades nas quais vem atuando 
desde seus projetos mais inaugurais. Assim sendo, 
uma análise que tomasse esse caminho perceberia que 




por dois textos críticos de Nuno Grande: de 2005, 
“Portugal: Território, Cidade e Arquitetura. Da 
Nação-navio ao País-arquipélago”, e de 2013, 
“Arquitectura Portuguesa em Fim-de-Século: Entre o 
Pós-ideológico e o Pós-moderno”. 
Outra possibilidade a adotar poderia recontar e 
destrinçar a genealogia arquitetônica derivada da 
relação mestre-discípulo cultivada por Fernando 
Távora e Álvaro Siza e, deste, para com Eduardo 
Souto de Moura. Todavia, não só o próprio Siza já 
escreveu sobre seus amigos e colegas de trabalho em 
diversas oportunidades – como nos textos “Fernando 
Távora” (2019.j), “A Propósito da Arquitectura de 
Fernando Távora” (2019.k), “Távora” (2019.l), “Na 
Morte de Fernando Távora” (2019.m), ou “Fernando 
Távora – Diário de Bordo 1960” (2018.b); e “Souto 
de Moura” (2019.n) ou “Eduardo Souto de Moura” 
(2018.c e 2019.o) – como também as relações entre 
esse profícuo trio de arquitetos já foram 
intensamente revisadas nas edições monográficas 
“Fernando Távora – Opera Completa” (2005), de 
Antonio Esposito e Giovanni Leoni; “Álvaro Siza: 
1954-1976” (1997) e “Álvaro Siza: 1986–1995” 
(1995), ambas coordenadas por Luiz Trigueiros; 
“Eduardo Souto de Moura” (2003), também de Antonio 
Esposito e Giovanni Leoni, além de “Souto de Moura” 
(2019), organizada pela dupla Fancesco Dal Co e Nuno 
Graça Moura; dentre outros títulos. 
Aproveitando uma discussão simultânea do conjunto 
arquitetônico de Távora, Siza e Souto de Moura, 
talvez uma alternativa interessante fosse optar por 
um assunto específico que toca as produções dos três 
arquitetos ao longo do tempo, procurando então 
analisá-las individual e coletivamente, além 
confrontá-las mutuamente quando possível e/ou 
adequado. Algo que poderia se aproximar, por 
exemplo, da habilidosa pesquisa sobre construção e 
representação elaborada por Paulo Martins Barata em 
sua tese de doutoramento “Construction and 
Representation in Portuguese Architecture - An 
Inquiry on the Works of Fernando Távora, Álvaro Siza 
and Eduardo Souto de Moura”, defendida em 2000 no 
Swiss Federal Institute of Technology Zürich, por 
exemplo. 
Alinhada ainda a essas três gerações de arquitetos 
(re)conhecidos dentro e fora de Portugal, poderia 




o elo fundamental que as une e as identifica: a 
então Escola Superior de Belas Artes do Porto 
(ESBAP). Porém, quem sabe um debate que levasse a 
cabo esta proposição, deveria também tentar indicar 
a validade contemporânea do termo “Escola do Porto”, 
inicialmente adotado para estabelecer uma 
identidade que conjugava a prática pedagógica de 
uma instituição de ensino ao pensamento e à prática 
arquitetônica de seus docentes e/ou alunos mais 
antigos. Hoje, esse termo carrega um significado 
bivalente: é expandido quando usado como sinônimo 
do trabalho de Álvaro Siza e reduzido quando adotado 
com mais frequência e facilidade, tal qual um 
distintivo que tenta comprovar a “garantia” de uma 
arquitetura de alto nível. Esta é uma discussão já 
elaborada e aprofundada por alguns pesquisadores, 
dentre os quais está uma vez mais Jorge Figueira em 
“Escola do Porto: Um Mapa Crítico” (2002), e depois 
dele Eduardo Jorge Cabral dos Santos Fernandes, e 
sua tese de doutoramento “A Escolha do Porto: 
Contributos para a Actualização de uma Ideia de 
Escola”, apresentada em 2010 na Escola de 
Arquitetura da Universidade do Minho, por exemplo. 
Um caminho interessante que poderia ter sido tomado 
seria o de compreender a arquitetura de Portugal 
para além de suas fronteiras físicas. Logo, pensar 
sobre a gênese de seu reconhecimento internacional 
demandaria discutir também a internacionalização da 
obra de Álvaro Siza, de uma arquitetura que aos 
poucos foi conquistando o mundo e aos poucos também 
foi colocando em xeque sua própria especificidade, 
a mesma que no passado foi por vezes rotulada como 
limitada, porque concebida em um país de periferia 
e desde muito posto à margem. Sob essa linha de 
raciocínio, a tese de doutoramento “A Divulgação 
Internacional da Arquitectura Portuguesa 1976-1988” 
de Cristina Emília Ramos e Silva, apresentada em 
2016 na Faculdade de Arquitetura da Universidade do 
Porto, torna-se fonte de consulta incontornável. 
Assim como o é o ensaio crítico “A Diáspora ou a 
Arte de ser Português”, de Ana Tostões, publicado 
em 2013 na Revista de Letras e Culturas Lusófonas 
Camões, o qual defende que a afirmação da 
arquitetura moderna portuguesa esteve acompanhada 
por uma contínua, gradual e crescente 
internacionalização, a qual resulta, hoje, no 




Portugal como referência mundial. Ainda sob o 
pretexto de examinar a participação da arquitetura 
portuguesa no estrangeiro, seria possível chegar a 
um tema de discussão talvez mais direcionado, mas 
não menos promissor, ao focar seu papel nos 
concursos internacionais de arquitetura ao longo do 
tempo, por exemplo. Trata-se de um assunto já 
considerado a fundo na tese de doutoramento “O 
Concurso Internacional de Arquitectura como 
Processo de Internacionalização e Investigação na 
Arquitectura de Álvaro Siza Vieira e Eduardo Souto 
De Moura”, de Pedro Miguel Hernanez Salvador 
Guilherme, defendida em 2016 na Faculdade de 
Arquitetura da Universidade de Lisboa. Neste 
trabalho, o autor questiona a internacionalização 
dos arquitetos portugueses afirmada pela 
participação em concursos, pelo seu consequente 
reconhecimento como uma elite da profissão, e, por 
fim, como uma identificação (e uma valoração) destes 
mesmos arquitetos, entre seus pares e a sociedade. 
Outro viés interpretativo cabível a uma análise mais 
detida entre Álvaro Siza e a história de Portugal 
poderia trazer um olhar mais prático ao seu 
trabalho, ao considerá-lo pelo viés de seu 
posicionamento arquitetônico frente a encomendas 
que abarcassem componentes direta ou indiretamente 
entendidos como patrimônios edificados, culturais 
ou sociais relevantes. Nesse âmbito, talvez sua 
intervenção na reconstrução do Chiado sinistrado 
pelo incêndio de 1988 se mostre como uma resposta 
emblemática a uma situação delicada diretamente 
inserida no centro histórico lisboeta. A opção pelo 
respeito incondicional ao preexistente defendida 
por Álvaro Siza – e por muitos tida como controversa 
ou como demasiado conservadora – não impede que o 
arquiteto coloque em prática uma vez mais a sua 
disponibilidade característica a favor do resultado 
esperado. Essa relação de Siza para com o patrimônio 
edificado do Chiado já foi abordada pelo próprio 
arquiteto em duas obras de sua autoria: de 2000, 
“Álvaro Siza a Reconstrução do Chiado”, e de 2013, 
“Chiado em Detalhe”. Além destes títulos, a 
intervenção pós-incêndio também foi estudada com 
propriedade na tese de doutoramento “Chiado e 
Estilo. A Importância da Noção de Estilo na 
Construção do Chiado de Siza”, apresentada por 
Andreia Joana Geraldo Couceiro à Faculdade de 




Por fim, outra opção a considerar sobre a obra de 
Álvaro Siza e de sua relação para com a história da 
arquitetura portuguesa poderia se aproveitar de uma 
abordagem de cariz mais humana e informal e que 
tentasse compreender o ser-humano que permanece por 
detrás do ser-arquiteto, afinal, é também a partir 
de suas ideias pessoais que suas escolhas 
profissionais são feitas. Entretanto, é possível 
conhecer um pouco da personalidade, da cultura e do 
pensamento de Álvaro Siza em alguns de seus próprios 
escritos, parte dos quais recolhidos e organizados 
por Carlos Campos Morais e publicados entre 2018 e 
2019 nos três volumes da coleção “Textos”. Também 
em “Imaginar a Evidência” (2015.b), o próprio 
arquiteto fornece seu testemunho pessoal sobre 
desenhos, projetos, viagens, vivências, desafios, 
dificuldades e êxitos. Outros autores também já 
escreveram com propriedade sobre Álvaro Siza, como 
profissional e como pessoa, sobretudo quando há uma 
relação de proximidade e de confiança entre autores 
e arquiteto. É o caso, por exemplo, de Vittorio 
Gregotti, que em “O Outro” (2015) busca entender 
alguns dos reflexos das componentes autobiográficas 
encontrados na obra de Siza. Por sua vez, Valdemar 
Cruz traz, em “Retratos de Siza” (2017), uma 
coletânea de textos e de ensaios de sua própria 
autoria, publicados em jornais e em revistas 
nacionais e internacionais, intercalados por 
conversas com Álvaro Siza sobre assuntos dos mais 
variados – da vida ao trabalho, das viagens às 
experiências profissionais dentro e fora de 
Portugal, mas cujo fio condutor é, no mais, a 
própria arquitetura. 
Dado então um leque de possibilidades assim tão 
vasto e que poderia ser utilizado para conhecer mais 
profundamente a obra de Álvaro Siza, afinal, em que 
se constitui esta tese? 
Como resposta, tem-se aqui uma investigação 
interpretativa, inserida na disciplina de projetos 
de arquitetura, e que emerge do equacionamento de 
um debate que o próprio título já prenuncia: o 
estilo ou a maneira própria, peculiar, de Álvaro 
Siza materializar em seus edifícios o seu modo de 
pensar a arquitetura. Nesse sentido, este estudo 
investiga parte de sua obra edificada, e para tanto 
assume algumas premissas que lhe servem como 




formalmente estruturado e corroborado pelo 
empréstimo de muitos dos enfoques e das literaturas 
apresentados anteriormente. 
A primeira premissa segue o argumento de Ana Vaz 
Milheiro (2002) sobre a necessidade de se 
interpretar o posicionamento atual da arquitetura 
de Álvaro Siza a partir da relação que ele 
estabelece para com seu próprio passado. Se no 
transcorrer do tempo Siza continua cultivando em 
seu trabalho um amadurecimento gradual e contínuo 
que lhe soa muito típico e distintivo, consegue 
também manter acesa a sua capacidade de reinvenção 
e o seu ânimo criativo. 
A segunda premissa partilha da mesma dedicação de 
Jorge Figueira (2008) à genealogia da obra de Álvaro 
Siza como instrumento para compreender uma prática 
arquitetônica que se sustenta pela mediação, pelo 
equilíbrio, pelo pragmatismo e pela 
operacionalização contextual e histórica. Uma 
arquitetura que atravessa o tempo qualificada pelas 
experiências reais, porque não somente pelo 
exercício acadêmico da arquitetura moderna, pela 
contingência criativa da arquitetura pós-moderna ou 
pela efemeridade informatizada da arquitetura 
contemporânea. 
A terceira premissa parte do mesmo interesse pelo 
“ato criador” de Paul Valéry (2018), ou seja, pela 
transição (ou pela evolução) de um conceito 
imaginado para um objeto construído, no qual a 
passagem do âmbito das possibilidades (ou das 
arbitrariedades) para o campo das realidades (ou 
das necessidades) é tomada como o gesto soberano do 
artista, como resultado de negociações entre meios 
e fins, oportunidades e escolhas, matérias e formas. 
A quarta premissa considera a mesma noção de 
“artisticidade” na obra de Álvaro Siza identificada 
por Alexandre Alves Costa (2008): o espaço como 
matéria plástica e a construção como como prática 
artística, como manifestação incontornável de uma 
sensibilidade inata do arquiteto, amparada e 
estimulada pelo confronto reflexivo para com a 
realidade e sempre desafiada por uma arquitetura 
que se entende como que a serviço das pessoas. 
A quinta e última premissa se vale da mesma atenção 
de Rafael Moneo (1985) à obra construída mais que à 




teorizado, pois é na vivência cotidiana da 
arquitetura que é possível perceber a essência de 
um projeto, a consistência das ideias e a habilidade 
de Siza em responder positivamente às demandas de 
cada nova encomenda recebida. Ao ganhar solidez, 
surge a arquitetura como elemento verdadeiro, 
quando o que pensamos sobre ela adquire a 
condição do real que apenas os materiais 
podem fornecer. Aceitando e concordando 
com limitações e restrições e com o que a 
construção implica, a arquitetura se torna 
o que ela realmente é. (MONEO, 1985, p. 1; 
tradução nossa) 
Este estudo concentra-se então no patrimônio 
edificado de Álvaro Siza: das produções inaugurais 
à ênfase nas mais recentes. A historiografia, com 
isso, ganha aqui um papel documental fundamental 
sobre o qual seu percurso vai se constituindo e se 
estabelecendo ao longo do tempo. 
Ao expor o cenário historiográfico português a 
partir de meados dos anos 1900, busca-se 
contextualizar Álvaro Siza na história 
arquitetônica do país, justificando essa opção pelo 
fato de ele não estar só e de não produzir, isolada 
ou independentemente, uma arquitetura que rendeu a 
Portugal (re)conhecimento nacional e internacional 
– pese embora, dentre todos, seja ele até hoje o 
seu mais expressivo expoente. Há portanto outros 
atores nessa longa jornada nos quais se inspirou, 
com os quais atuou e para os quais já desde muito 
vai deixando como referência um vasto e intricado 
legado arquitetônico construído ou apenas 
projetado. 
Trata-se de um dos mais importantes arquitetos dos 
últimos tempos e um dos nomes com os quais Portugal 
é constantemente associado no estrangeiro. Seu 
protagonismo para a arquitetura contemporânea 
decorre de um trabalho sério, comprometido e de 
elevada qualidade, e que ao longo dos anos tem lhe 
rendido uma coleção de sucessivas e importantes 
condecorações, dentre as quais talvez o Prêmio 
Pritzker de 1992 seja uma das mais significativas. 
 
Hipótese 
Esta pesquisa tem por hipótese que as convicções 
arquitetônicas de Álvaro Siza – arquitetura com foco 
e a serviço das pessoas; atenção, respeito e 
apropriação da preexistência como substância ativa 




permite e que legitima interações e interrelações 
entre arquitetura e mundo - são representadas e 
expressadas em elementos formais e/ou conceituais 
incorporados às obras construídas. 
 
Objetivo Geral 
Este estudo propõe identificar e analisar, na obra 
edificada de Álvaro Siza, elementos formais e/ou 
conceituais a partir dos quais o arquiteto consegue 
materializar, de maneira própria e autoral, o seu 
modo de pensar a arquitetura. 
 
Objetivos Específicos 
− Enquadrar e estabelecer relações entre o 
percurso arquitetônico de Álvaro Siza e a 
história da arquitetura portuguesa de meados 
do século XX em diante. 
− Vincular e justificar decisões projetuais de 
Álvaro Siza a alguns dos eventos históricos, 
políticos, sociais e culturais de Portugal. 
− Entender e explicar como, nas obras de Álvaro 
Siza, é equacionado o binômio “fundamentos e 
concepções plásticas” e as “técnicas e 
tecnologias que os amparam e qualificam”. 
− Ampliar e compartilhar conhecimentos, 
contribuindo para a motivação, se possível 
for, de novas pesquisas e de novos estudos e 
questionamentos sobre a obra de Álvaro Siza, 
ainda relativamente pouco explorada no Brasil. 
 
Materiais e Métodos 
Este estudo tem como fio condutor o método 
inferencial do historiador de arte galês Michael 
David Kighley Baxandall (1933 – 2008). A partir 
dele, desenvolve-se uma apreciação crítica da 
trajetória profissional de Álvaro Siza tomando como 
pano de fundo um conjunto de três variáveis 
interconectadas: “circunstâncias”, “autor” e 
“objeto”. Com a adoção deste método é possível 
elaborar uma única abordagem decorrente de duas 
perspectivas distintas, porém complementares entre 
si: foco no individualismo por um lado e visão 
panorâmica, por outro. A partir de Baxandall, assim 
sendo, uma análise específica, mas de fundo 




O autor sugere que a explicação de um fato deva ser 
conduzida por uma fundamentação idiográfica (ou 
teleológica) a partir da qual determinado 
acontecimento é relacionado diretamente às suas 
causas iniciais. Sendo assim, o argumento de seu 
método centra-se na ideia de que o mundo e a 
existência são constituídos de sistemas de relações 
entre meios e fins, porém, não de maneira geral, 
mas, sim, com propósitos baseados em episódios 
individuais que identificam e compreendem a 
singularidade de determinados elementos (ou 
objetos) em particular. 
Baxandall (2006) propõe que para sua proposta ser 
de fato legitimada é necessário que se fundamente 
sobre uma análise mutuamente combinada, 
considerando: a.) as relações de um problema e sua 
respectiva solução; b.) as relações entre o 
problema, a solução e a contextualização da qual 
fazem parte; c.) as relações entre a interpretação 
individual e a descrição de um objeto em especial; 
e d.) as relações entre uma descrição e o objeto 
que a motivou. Em resumo, a visão idiográfica de 
Baxandall ressalta a necessidade de promover 
investigações continuadas, entrelaçadas e 
sustentadas por três principais variáveis: 
“circunstâncias”, “autor” e “objeto”, as quais, 
necessária e continuamente, influenciam-se 
reciprocamente. 
Em linhas gerais, “circunstâncias” envolvem os 
componentes externos que afetam tanto o trabalho de 
um artista quanto o resultado de sua atividade, 
este, representado e concretizado pelo objeto 
artístico produzido, quando concluído. Assim, são 
avaliados aqui, por exemplo, fatores sociais, 
culturais e políticos de maior abrangência, logo, 
externos tanto ao trabalho do autor quanto à obra 
por ele elaborada, mas que podem reverberar quer 
nos conceitos adotados e nas atividades 
desenvolvidas, quer nos resultados esperados. Já 
“autor” engloba questões pertinentes ao seu talento 
e à sua expertise, bem como aos seus históricos 
pessoal, social e cultural, além de seu próprio 
repertório profissional, todos, colocados em 
prática, em diferentes intensidades, quando da 
execução de determinada tarefa. Por fim, entenda-se 
“objeto” como sendo o produto artístico resultante 
da conjugação entre “circunstâncias” e “autor” e 




consideradas tais variáveis. Assim sendo, caso 
fossem outras “circunstâncias” e/ou outro “autor”, 
outro “objeto”, seria fruto dessa nova relação. 
Ao aplicar o método teleológico de Baxandall (2006) 
a este estudo em específico, tem-se: 
− Autor: 
O arquiteto português Álvaro Siza Vieira. 
− Circunstâncias: 
A partir da formação de Álvaro Siza como 
arquiteto em 1955 pela Escola Superior de 
Belas Artes do Porto (ESBAP), uma reunião de 
conjunturas políticas, sociais e culturais que 
em linhas gerais abarcam e influenciam a 
história de Portugal e da arquitetura 
portuguesa ao longo de mais de 70 anos de 
referências cruzadas e compartilhadas. 
Em um primeiro momento, os anos 1950 e 1960 
colocam-se como uma época marcada pelo duelo 
entre tradição e inovação, entre um governo 
que precisa continuar se firmando pela 
recuperação de formulações arquitetônicas de 
base historicista (com destaque para tradições 
e culturas portuguesas regionais), e a vontade 
de uma arquitetura que a partir das realidades 
locais olha para o futuro e ambiciona trazer 
para si as práticas modernas já amplamente 
exercitadas em diversos países europeus. 
Em meados dos anos 1970, a Revolução dos 
Cravos defende a promessa de uma política mais 
aberta e democrática, representada pela 
possibilidade de atuar com mais liberdade e 
propriedade nas cidades e de atender aos mais 
necessitados por intermédio de condições mais 
dignas de moradia, por exemplo. É também a 
chance de, aos poucos, organizar-se 
internamente para integrar-se à Comunidade 
Europeia de meados da década de 1980 em 
diante, favorecendo o acesso a sucessivos 
aportes financeiros direcionados aos Quadros 
Comunitários de Apoio. Com isso, o país ganha 
nova injeção de ânimo no processo de 
democratização, especialmente ao nível do 
gerenciamento das cidades e do território. De 
maneira geral, nas últimas décadas do século 
XX o discurso moderno, político e ideológico 




questões menos engajadas, pois mais 
individualizadas e motivadas, por vezes, mais 
pelo interesse estilístico pós-moderno que 
pelo comprometimento ético modernista. 
Dos anos 2000 em diante, Portugal já é um país 
internacionalizado e que minimiza como nunca 
o seu passado marginal e de isolamento 
cultural. Os efeitos dos eventos 
internacionais sediados no país na década 
anterior avançam para além da virada do 
milênio: em 1991 Portugal é tema do Festival 
Europália, em 1994 Lisboa assume as vezes de 
Capital Europeia da Cultura e, quatro anos 
depois, sedia a EXPO’98. Em 2001 é a vez da 
cidade do Porto tornar-se a Capital Europeia 
da Cultura e no verão de 2004, Portugal sedia 
o Campeonato Europeu de Futebol “Euro 2004”. 
Na virada do século são lançados extensos 
programas governamentais efetivados ao longo 
dos anos seguintes e destinados à implantação 
de uma série de equipamentos públicos de 
interesse geral, qualificados, apetrechados e 
destinados a atender igualitariamente às 
necessidades locais de lazer e de cultura nos 
vários municípios portugueses. 
− Objeto: 
A obra construída de Álvaro Siza, aqui 
representada por pequena amostra de projetos 
construídos entre 1954 e 2016, e que 
representam as respostas de seu fazer 
projetual não só às demandas específicas das 
encomendas recebidas, como também às 
influências geradas pelas circunstâncias nas 
quais essas mesmas obras estão inseridas. 
Se no início de seu percurso arquitetônico e 
ainda sob o regime salazarista Álvaro Siza 
atende, no mais das vezes, projetos locais, de 
pequeno porte, derivados dos raros concursos 
públicos oferecidos à época, ou surgidos pela 
solicitação de clientes ou de pessoas 
próximas, no Portugal pós-Revolução de 1974, 
a frequência e a dimensão de seus trabalhos 
são consideravelmente amplificadas: seja 
nacional ou internacionalmente, passa a atuar 
em diversos campos: da habitação social a 




projetos institucionais a centros culturais, 
igrejas e museus. Já nos anos 2000, a 
predominância das encomendas de grande porte 
vem do mercado estrangeiro, dado o 
(re)conhecimento e o respeito mundial de seu 
trabalho e a momentânea desestabilização 
econômica e financeira que assombra o país. 
Este estudo sobre a obra de Álvaro Siza foi 
elaborado a partir de dois tipos de pesquisa: 
− Pesquisa Bibliográfica: 
Realizada de forma continuada, baseada no 
levantamento e na análise interpretativa de 
literaturas pertinentes e direcionadas ao 
eixo-temático ora proposto. A partir dela, 
buscou-se um entendimento mais consistente e 
profundo sobre a história recente de Portugal, 
além da construção de um referencial teórico 
adequadamente embasado, fundamental para 
compreender o fazer arquitetônico de Álvaro 
Siza ao longo do tempo. Pela literatura 
adotada, foi possível também refletir sobre 
outras variáveis do conhecimento que 
apresentam aproximação e/ou afinidade e/ou 
influência na produção construída de Siza, 
como: tectônica, envolventes, superfícies, 
estética, matérias, fenomenologia, técnicas, 
tecnologias, construção. 
A pesquisa envolveu, portanto, a consulta a um 
acervo bibliográfico alinhado ao eixo temático 
adotado e foi efetuada com o auxílio de 
livros, revistas, artigos, teses de doutorado, 
sítios de Internet. Serviu, logo, como fonte 
de informação e de conhecimento, estando os 
títulos adotados relacionados no tópico 
“Referências”, ao final deste trabalho. 
− Pesquisa de Campo: 
Justificada pela oportunidade de produzir uma 
abordagem mais próxima e pessoal, sob o olhar 
do autor desta tese, para a obra arquitetônica 
de Álvaro Siza. Realizada em 2019, envolveu 
visitas técnicas, in loco, às obras de 
interesse. 
Ao investigar a arquitetura de Siza a partir do 
próprio objeto construído, foi possível identificar 
trânsitos, permanências, inovações, comparecimento 




constatações foram gerados nexos em suportes 
teóricos e projetuais que embasaram a análise sobre 
seu percurso. Não se trata, assim sendo, de colocar 
em cena uma abordagem indutiva, mas, sim, uma 
dinâmica dedutiva, porque interpretativa e 
consoante ao próprio fazer projetual do arquiteto, 
observado na teoria adotada e na solidez de seus 
edifícios. 
 
Obras Investigadas, Justificativa de Escolha e 
Critérios de Análise 
Chega-se agora a um impasse para este trabalho: se 
nele é impraticável o exame total das obras 
construídas de Álvaro Siza – tarefa que, se colocada 
em prática, poderia trazer resultados superficiais 
e/ou inconclusivos – uma pequena amostra de sua 
produção deve, logo, ser identificada. E essa 
escolha há que considerar, para ser mais certeira, 
que nem a carreira do arquiteto se desenrola em uma 
única progressão ao longo do tempo, nem é fruto de 
um único tipo de projeto concebido. Se assim o 
fosse, as relações entre suas produções poderiam 
ser, quem sabe, mais evidentes e mais fáceis de se 
identificar, porém, talvez empobrecidas pela 
monotonia gerada por uma rotina projetual sem 
novidades. 
Sendo assim, as obras selecionadas para compor este 
trabalho justificam-se pela própria ação narrativa 
adotada. Ou seja, em um primeiro momento, enquanto 
a exposição de uma série de acontecimentos 
portugueses mais ou menos sequenciados vai sendo 
feita, um conjunto de edifícios de Álvaro Siza vai 
sendo incorporado à discussão, simultaneamente. Com 
isso, fatos e obras tornam-se mais próximos, 
explicando-se e justificando-se mutuamente. 
Seguindo então o que defende Ana Tostões (2013) 
sobre a relevância da arquitetura de Álvaro Siza 
como um todo, mais que o valor em absoluto das obras 
aqui apresentadas, o aspecto mais relevante para 
terem sido escolhidas recai sobre seu contributo 
para a disciplina e para este trabalho, em um âmbito 
mais específico. Tem-se, assim, um conjunto de obras 
construídas em Portugal ou no estrangeiro inseridas 
no arco temporal aberto em 1954 com as “Quatro 
Habitações” em Matosinhos (na grande Porto), e que 




Arte Contemporânea Nadir Afonso, em Chaves (norte 
do país). 
Em um segundo momento, este estudo se debruça sobre 
dois edifícios ainda relativamente pouco tratados 
pela literatura brasileira. Por isso e a partir 
deles, uma reflexão mais detida e aprofundada é 
feita. Tais obras guardam entre si algumas 
semelhanças – algo que não só ajuda justificar sua 
escolha, mas também que permite compreender as 
diferentes abordagens (ou experimentações) de 
Álvaro Siza mediante cada nova encomenda: estão 
ambas situadas em Portugal mas fora do eixo 
tradicional Lisboa-Porto; são equipamentos voltados 
à cultura; estão inseridas no “Programa de 
Requalificação Urbana e Valorização Ambiental das 
Cidades” (“Programa Polis”); estão localizadas em 
zonas de transição entre natureza e tecido urbano; 
são posicionadas junto a importantes cursos d’água 
locais; estão erguidas em sítios até então 
subaproveitados; são construídas total ou 
parcialmente em concreto branco estrutural moldado 
in situ; e estão, em parte, elevadas do solo. São 
elas2: 
− Em Viana do Castelo, a Biblioteca Municipal de 
Viana do Castelo (2008): 
A faixa ribeirinha de terreno na qual está 
implantado este edifício localiza-se entre 
dois referenciais pré-existentes: por um lado 
o rio Lima e, por outro, a movimentada avenida 
Marginal. Trata-se da Praça da Liberdade, 
espaço público reabilitado por Fernando Távora 
e inaugurado em 1999, em homenagem ao 25º 
aniversário da Revolução dos Cravos. Além 
desses condicionantes, na praça estão reunidas 
também outras edificações projetadas por nomes 
de peso da arquitetura portuguesa: duas delas 
abrigam conjuntos de escritórios concebidos 
pelo próprio Távora, e, outra, um centro 
cultural polivalente, desenhado por Eduardo 
Souto de Moura e inaugurado em 2013. 
A biblioteca de Álvaro Siza, construída em 
planos ortogonais sequenciados, adota solução 
híbrida de concreto branco e estrutura 
metálica não aparente. Em respeito ao entorno 
imediato, o edifício é parcialmente elevado do 
solo, predominantemente horizontalizado, com 




de aproximadamente 400,0m², o qual atribui 
certa leveza visual à edificação. 
− Em Chaves, o Museu de Arte Contemporânea Nadir 
Afonso (2016): 
O edifício está implantado longitudinalmente, 
em um terreno de suave pendente em direção às 
margens do rio Tâmega, sujeito a enchentes 
excepcionais. A solução encontrada, não 
existindo outro local apropriado em perímetro 
urbano, foi a de elevar o piso único de acesso 
público por meio de uma série de lâminas 
estruturais quase perpendiculares ao rio. O 
acesso direto permanece garantido por uma 
rampa na extremidade do edifício, já a partir 
de uma cota não inundável. Os espaços 
expositivos internos são amplos e estão 
organizados sucessivamente, sendo um deles 
iluminado por uma extensa claraboia contínua 
e, o outro, por amplas aberturas laterais que 
faceiam o rio. 
Os critérios de análise aplicados a ambos os 
edifícios foram pensados e elaborados pelo autor 
especificamente para este trabalho, estando todos 
alinhados ao método inferencial de Baxandall (2006) 
já referenciado anteriormente. Visam, portanto, 
conjugar as mesmas variáveis “circunstâncias”, 
“autor” e “objeto”. Como critérios analíticos, tem-
se então: 
− Motivações: 
Como o próprio termo sugere, tratam das razões 
que desencadeiam – mas que também influenciam 
e que condicionam – o desenvolvimento do 
projeto arquitetônico de Álvaro Siza. São 
normalmente provocadas por fatores externos 
alheios ao domínio do arquiteto, sendo por ele 
absorvidos, interpretados e transformados em 
substratos conceituais adotados em projeto. 
− Princípios: 
Envolvem a clássica e complexa relação que 
Álvaro Siza tem para com o desenho, seu até 
hoje mais patente e característico instrumento 
projetual. É com ele que Siza trabalha suas 
reflexões e é nele que baseia parte importante 
de suas decisões. Mais que meros recursos de 
apoio projetual, os desenhos atuam como 
recursos críticos e reflexivos em seu modo de 






Se o espaço é de fato a matéria-prima de Álvaro 
Siza, neste caso, são consideradas as relações 
mútuas provocadas e recebidas entre entornos, 
sítios e arquiteturas, e que ajudam a 
compreender os motivos pelos quais seus 
edifícios são concebidos como se já 
conformados pelos lugares e pela paisagens nos 
quais se inserem, por ambos simultaneamente 
sensibilizados e moldados. 
− Formas: 
Englobam configurações físicas associadas à 
aparência geral e à divisão espacial das 
edificações, não só estabelecendo fronteiras 
tangíveis e visíveis entre diferentes 
ambientes internos, como também entre os 
próprios edifícios e os espaços ao redor. 
Consideram, ainda, as relações entre as 
diferentes partes físicas de uma composição 
arquitetônica. São condicionadas pelas 
soluções estruturais adotadas e permitem 
leituras estéticas, artísticas ou simbólicas 
derivadas das escolhas materiais para suas 
envolventes e superfícies. 
− Construção: 
Diretamente associada às paisagens existentes 
e às formas desejadas, descreve a maneira como 
os edifícios estão constituídos e o conjunto 
de técnicas e de materiais que permitiram sua 
construção. Reflete sobre a pertinência dos 
sistemas estruturais adotados e sobre suas 
causas e consequências formais para a obra. 
− Iguais Diferentes: 
A partir dos edifícios analisados, buscam-se 
correspondências formais ou compositivas 
recorrentes na obra do arquiteto de maneira a 
se fazer possível a proposição de pares 
análogos, isto é, a identificação de obras 
outras do mesmo autor que se relacionam 
pontualmente com algum elemento presente nos 
edifícios aqui investigados. 
 
Organização do Trabalho 
Este estudo é dividido em duas partes. A primeira 
delas, Portugal e Álvaro Siza em Retrospectiva, 
situa o percurso deste arquiteto em alguns momentos 




da arquitetura portuguesa. Para tanto, são 
organizados três panoramas temporais sucessivos e 
complementares entre si: 
− Panorama 1: Anos 1940 a 1960: 
Onde se fala sobre as obras inaugurais de 
Álvaro Siza e de sua contextualização em um 
Portugal dominado pelo regime salazarista: uma 
arquitetura de pequeno porte, de prática e de 
reconhecimento marginais. 
− Panorama 2: Anos 1970 a 1990: 
Engloba um país pós-Estado Novo, pós-moderno 
e pós-isolado. Em Portugal, discute a 
arquitetura de Álvaro Siza em projetos de 
maior envergadura, enquanto no estrangeiro 
apresenta suas primeiras incursões. Reforça o 
momento de consolidação de seu trabalho, 
nacional e internacionalmente. 
− Panorama 3: Anos 2000: 
Aprofunda a investigação sobre a prática 
projetual de Álvaro Siza a partir diferentes 
encomendas internacionais, especialmente. 
Reflete sobre a realidade contemporânea 
portuguesa, globalizada e aberta ao mundo. 
Com foco histórico-arquitetônico, esta primeira 
divisão do trabalho é rematada por um Mapa 
Cronológico de longo alcance, como forma de 
complementar a discussão proposta até aqui. Nele 
não só alguns dos fatos apresentados nos três 
panoramas anteriores são inter-relacionados entre 
si, como também são associados a outros mais, sejam 
eles políticos, culturais, sociais ou 
arquitetônicos, ocorridos em Portugal ou no mundo. 
Além disso, esta é também a oportunidade para falar 
um pouco mais de Álvaro Siza: de outras obras, de 
outras publicações, de outras premiações, de outros 
eventos para ele e sobre ele, organizados também em 
Portugal e/ou no estrangeiro. 
A partir do método inferencial de Baxandall (2006), 
a segunda parte do trabalho, Indivíduo, Contexto e 
Matéria em Álvaro Siza, direciona a discussão a duas 
obras em particular, as já referidas: Biblioteca 
Municipal de Viana do Castelo (Viana do Castelo; 
2008) e Museu de Arte Contemporânea Nadir Afonso 
(Chaves; 2016). 
Entretanto, mais que focar exclusivamente um ou 




critérios de análise propostos neste estudo como 
recurso consistente de investigação e de discussão 
sobre Álvaro Siza e sobre sua obra, porém, também 
âmbitos mais abrangentes, ou seja, interessa 
refletir tanto sobre seu modo de fazer projetos de 
arquitetura quanto sobre seus edifícios 
construídos. Os equipamentos de Viana do Castelo e 
de Chaves, assim sendo, por vezes atuam como pontos 
de apoio concretos a partir dos quais a elaboração 
e o desenvolvimento do raciocínio sobre Siza são 































1 Em 2014, o extenso acervo de projetos de Álvaro Siza (que 
inclui projetos desde 1958, construídos ou não), encontra-se 
aos cuidados de três instituições: a Fundação Calouste 
Gulbenkian (em Lisboa), a Fundação de Serralves (no Porto) e o 
Canadian Centre for Architecture – CCA (em Montreal). Nesta 
colaboração institucional internacional, as três entidades 
comprometem-se a seguir uma metodologia conjunta de tratamento 
arquivístico e de descrição de materiais, as quais permitem e 
facilitam o acesso coletivo, virtual, à obra completa e 
digitalizada de Álvaro Siza. 
 
2 Não é pretensão deste estudo considerar que as edificações 
selecionadas sejam efetivamente as ideais e as mais perfeitas 
a investigar, dentre todo o repertório construído de Álvaro 
Siza. Certamente outros exemplos poderiam ter sido trazidos à 
pauta. Porém, acredita-se que estas duas obras – eleitas 
mediante os critérios mencionados – sejam suficientemente 
interessantes e apropriadas à discussão fomentada por este 























Se para compreender a arquitetura contemporânea de 
Álvaro Siza é preciso realmente pensar sobre a 
relação que ele estabelece para com seu próprio 
passado, interessa então investigar como sua 
carreira foi crescendo e se desenvolvendo ao longo 
do tempo mediante as várias circunstâncias pelas 
quais passou nos seus mais de sessenta anos de 
produção projetual ativa. 
É um trabalho que aos poucos vai tomando forma e 
que aos poucos também vai lapidando e aperfeiçoando 
sua própria caligrafia, que se alicerça em um fazer 
arquitetônico português consolidado, mas que não se 
priva de contribuições e/ou de influências externas 
alheias (ou não) ao seu próprio cotidiano. Uma 
arquitetura que se (re)conhece em um campo limítrofe 
entre modernidade e tradição e que tira partido de 
todas essas variáveis ao participar da história de 
Portugal e do mundo oferecendo a ambas edifícios 
conceitual e formalmente não imitáveis e derivados 
de um método projetual fundamentalmente peculiar e 
pessoal. 
Com base no método inferencial de Baxandall (2006), 
é apresentada a seguir uma breve retrospectiva do 
percurso arquitetônico de Álvaro Siza, inter-
relacionando-a a alguns dos momentos-chave do 
contexto histórico português, a partir de três 
panoramas sucessivos e complementares entre si: 
− Panorama 1: Anos 1940 a 1960: 
Os primeiros passos e algumas das primeiras 
obras de Álvaro Siza. O fazer arquitetônico 
circunscrito a uma realidade política 
problemática, porque ainda parte de um governo 
autoritário e repressor. 
− Panorama 2: Anos 1970 a 1990: 
Em três décadas Portugal se liberta de um 
regime controlador e controverso, se volta à 
democracia e se abre à Europa e ao mundo. Nesse 
caminho, a obra de Álvaro Siza migra de raras 
e pequenas encomendas para o reconhecimento 
quase unânime, em nível internacional. 
− Panorama 3: Anos 2000: 
Em um mundo globalizado, o fazer arquitetônico 
de Álvaro Siza não é imune às novas 
circunstâncias. Porém, se adapta a elas sem 
perder aquilo que de fato torna seu trabalho 
único: atenção ao contexto, valorização da 









1.1. Panorama 1: Anos 1940 – 1960 
Onde se fala sobre as obras inaugurais de Álvaro Siza e de 













Em 1949, Álvaro Siza começa a frequentar o curso de 
arquitetura na Escola Superior de Belas Artes do 
Porto (ESBAP). É um período delicado para a 
instituição, afinal, sua rotina letiva outrora 
cristalizada pela beaux-arts começa gradativamente 
a perder espaço para novas e mais ousadas propostas, 
mais aderentes ao contexto arquitetônico do século 
XX. São iniciativas diretamente decorrentes das 
inquietações trazidas à pauta e amplamente 
discutidas no “Primeiro Congresso Nacional de 
Arquitectura”3, sediado na Sociedade Nacional de 
Belas Artes de Lisboa entre maio e junho de 1948. 
A transição da matriz acadêmica é centrada na 
reformulação institucional e didática da escola, 
agora atenta não apenas àquilo que de mais atual se 
pratica e se teoriza em arquitetura moderna mundo 
afora, mas também às realidades existentes em um 
Portugal ainda gerido pelas mãos duras e austeras 
de António de Oliveira Salazar4. 
A ESBAP convida então jovens arquitetos modernos 
portugueses, propositadamente diferentes entre si 
no que diz respeito a origens, posturas, práticas e 




diversificado, aberto ao diálogo e à contribuição 
mútua sobre novas formas de pensar a arquitetura. A 
partir daí, no ensino diário de um ambiente escolar 
em processo de completa ressignificação, 
[...] a consideração da História ia sendo 
a leitura, um pouco estática, como lugar 
de segurança incontestada, das obras dos 
mestres, sobretudo Le Corbusier, agora 
enriquecido com Aalto e Wright. Esta 
leitura, momento de quietude marginal, não 
fornecia modelos nem métodos na 
instabilidade um pouco febril da prática 
arquitetônica à procura de modelos e 
métodos mais adequados à nossa realidade. 
A Escola oscilava entre o estilo 
internacional, mediado pela publicação do 
Brazil Builds, e pela subsequente paixão 
pela arquitectura brasileira, e o “barrote 
à vista”, como se chamava caricaturalmente 
a uma certa propensão para “uma espécie de 
estética de tradicionalismo e bom senso”, 
como designou Nuno Portas. Entre os novos 
que entraram na Escola está Fernando 
Távora, fonte de onde decorrem as 
primeiras “razões” na formação de Álvaro 
Siza5. (COSTA, 2008, p. 34) 
Uma realidade que começa a ganhar novas feições na 
Escola Superior de Belas Artes do Porto pode ser 
lida como apenas um dos vários reflexos, neste caso 
ainda pontual, de um período no qual intensas 
transformações ocorrem simultaneamente mundo afora. 
Dentre as consequências do fim da Segunda Grande 
Guerra, por exemplo, está a extinção e/ou a 
desestabilização categórica dos regimes 
totalitaristas até então vigentes. Para o contexto 
português, o Estado Novo de António de Oliveira 
Salazar, contrariando as expectativas, consegue não 
só sobreviver a esses acontecimentos – mesmo que 
deles não saia completamente ileso – mas também se 
manter ativo e seguir adiante em um caminho oposto 
ao de seus vizinhos europeus. 
As consequências desses acontecimentos são sentidas 
nos âmbitos social, econômico e político, agora bem 
diferentes das realidades vivenciadas durante a 
primeira parte dos anos 1930, quando do avanço e da 
consolidação do regime salazarista no país6. Emerge 
então e pela primeira vez na história recente de 
Portugal, uma “crise grave e global em que a questão 
do poder se coloca de alguma forma para as 
oposições” (TOSTÕES, 2004, p. 126). O pós-Guerra 
determina, além isso, 
[...] o fim do ciclo das obras públicas e 
o início de uma nova etapa na política 
económica do Estado Novo. Se o primeiro, 
que designámos também como o primeiro 
período do ciclo do betão, foi dominado 
pela figura tutelar de Duarte Pacheco, a 




imagem do segundo período do ciclo do 
betão seria referida à figura de Ferreira 
Dias7. Este segundo ciclo caracteriza-se 
pela alteração profunda nas estruturas da 
economia pautada pelo arranque da 
eletrificação e da industrialização 
moderna do país, a partir do final dos anos 
1940. (TOSTÕES, 2004, p. 124) 
Os ecos, nos campos arquitetônico e urbanístico, 
são sentidos já nos primeiros anos da década de 
1950, quando se verificam diferentes tendências na 
produção arquitetônica de Portugal. Se por um lado 
alguns arquitetos defendem um desapego em relação 
ao passado, concebendo projetos de arquitetura que 
se alinham aos conceitos modernos já postos em 
prática em larga escala em vários países europeus, 
por outro, as questões de base tradicionalista e um 
não abandono intencional das raízes historicistas 
continuam a ser valorizados. Para Grande (2005), 
mesmo neste panorama um tanto quanto contraditório, 
a cidade e a arquitetura portuguesas, lentamente 
modernizadas, ganham protagonismo inédito, pois 
[...] no II pós-Guerra, estas são, 
sobretudo, o lugar e a expressão do 
continuado processo de infraestruturação 
territorial encetado pelo Estado Novo, no 
qual desaguam, paradoxalmente, a visão 
nacionalista do poder político e o desejo 
de filiação internacionalista (e por 
natureza anticolonialista) de uma geração 
de arquitectos portugueses. (GRANDE, 2005, 
p. 30). 
Tendo então esta permanente dualidade de intenções 
como pano de fundo, o governo salazarista sediado 
em Lisboa coloca em ação, de finais dos anos 1940 
em diante, uma série de estratégias que visam 
estimular um afastamento ao internacionalismo 
implícito às ideias modernistas visando um resgate 
das formulações de base historicista, com destaque 
para tradições e culturas locais, as quais, já desde 
os anos 1920 e 1930, acredita-se, preservam-se 
parcialmente esmaecidas pela influência 
arquitetônica estrangeira, seja ela teórica, 
crítica ou prática. 
Uma das estratégias adotas tem o intuito de 
determinar um modelo prevalente de habitação 
portuguesa. A escolha da “habitação” como foco de 
investigação, pode ser justificada por ser este um 
tema básico à qualidade de vida da população. Uma 
vez identificado um “tipo português” predominante, 
seria possível ao governo Salazar não só comprovar 
sua teoria sobre a existência de uma produção 
habitacional padronizada no tempo e no espaço, mas 




o significado da cultura arquitetônica do país, 
praticada já desde muito, e sua intenção de 
recuperá-la e de reaplicá-la em construções 
futuras, agora, em escalas amplificadas e que 
envolvam todo o território nacional. 
Para operacionalizar esta investigação, busca-se 
então amparo em uma definição temática daquilo que 
seja a arquitetura popular construída em Portugal 
ao longo dos anos, inicialmente por intermédio do 
movimento da “casa portuguesa”8, fruto das pesquisas 
feitas pelo arquiteto Raul Lino (1879 – 1974), de 
finais do século XIX a meados do século XX. 
Outra ação adotada – e também incorporada ao estudo 
da habitação popular – é concebida nos anos 1940 
mas posta em prática somente da segunda parte dos 
anos 1950 em diante, período no qual Kenneth 
Frampton (2000) entende que os debates teóricos na 
cidade do Porto começam de fato a tomar fôlego e a 
se mobilizar em favor de uma resposta à produção 
oficial do Estado realizada a partir de Lisboa, 
designadamente na manifestação de uma interpretação 
crítica que contemple o específico da tradição 
vernacular do país. 
Esta pode ser entendida como uma intensificação das 
reflexões sobre a pertinência de um ainda nebuloso 
regionalismo arquitetônico em Portugal, já 
discutido no manifesto “O Problema da Casa 
Portuguesa”, de 1945, do arquiteto e professor da 
Escola Superior de Belas Artes do Porto (ESBAP), 
Fernando Luís Cardoso Meneses de Tavares e Távora 
(1923 – 2005). Neste texto, o autor defende um 
enraizamento não empírico na cultura local para as 
produções de arquitetura moderna, pois crê que esta 
prática deva estar alicerçada em estudos 
sistemáticos e em métodos específicos sobre as 
construções populares mais tradicionais do país – 
inclusive, as habitacionais. O pensamento de 
Távora, assim sendo, articula-se 
[...] com a necessidade de revisão do 
processo de transformação que o Movimento 
Moderno mais ortodoxo, funcionalista e 
internacionalista implica. Anunciando a 
reflexão conduzida mais tarde por Paul 
Ricoeur e que está na origem dos conceitos 
de regionalismo defendidos por Frampton, 
Távora tenta “equacionar o modo como o 
moderno pode ser compaginado com o mundo 
português”. Na verdade, o contacto com a 
América9 clarifica nele a “arte de ser 
português” e a vontade de ser moderno sem 





Leal (2009) e Leoni (2011) indicam ainda que, em 
parte como um desdobramento do ensaio de Távora – 
ao qual se soma o artigo “Uma Iniciativa 
Necessária”, do arquiteto lisboeta Francisco 
Caetano Keil Coelho do Amaral (1910 – 1975), 
publicado em 1947 na revista “Cadernos de 
Arquitectura” – emerge o interesse pela realização 
de um amplo estudo com base científica sobre a 
tradição arquitetônica portuguesa em habitação 
popular. Trata-se do “Inquérito à Arquitectura 
Popular em Portugal”, organizado pelo “Sindicato 
Nacional dos Arquitectos”, oficialmente apoiado 
pelo regime salazarista, e efetivamente executado 
somente entre os anos de 1955 e 1960. Nele, em 
contraponto ao ideário estilístico da “casa 
portuguesa”, 
[...] é proposta uma radiografia da 
arquitectura popular portuguesa 
interessada, entre outros objectivos, em 
sublinhar a sua diversidade regional. O 
próprio título dado ao inquérito – 
centrado na arquitectura popular em 
Portugal e não na arquitectura popular 
portuguesa – reflecte essa preocupação. O 
adjectivo “portuguesa” – presente na 
designação “Casa Portuguesa” – é visto 
como sinónimo de uma unidade que o 
Inquérito está interessado em questionar, 
sendo substituído por uma referência mais 
genérica a Portugal como território de que 
se quer justamente afirmar a diversidade. 
(LEAL, 2009, p. 8 – com grifos originais) 
O “Inquérito à Arquitectura Popular em Portugal” 
representa, portanto, 
[...] a face reflexiva do moderno 
português. Embora realizado na perspectiva 
“racionalista”, isto é, procurando anotar 
o que é autêntico e severo na arquitectura 
popular, na verdade, atravessa o espaço do 
“Estilo Internacional” destapando a 
máscara do seu absoluto. O céu modernista 
é atravessado por estas nuvens locais; que 
não são passageiras, não são contingentes; 
estavam lá antes de o “céu” aparecer 
(FIGUEIRA, 2005.a, p. 26) 
Para Tostões (2004), o momento em que se desenvolve 
o Inquérito é também um período de reflexão, porque 
espelha a necessidade cada vez mais viva de 
encontrar referenciais locais, de contextualização 
crítica e de explorações de viés organicista e 
regionalista. Assim, se a atitude de realizar o 
“Inquérito à Arquitectura Popular em Portugal” 
[...] revela as contradições e a crise que 
o Movimento Moderno atravessa no contexto 
internacional dos últimos CIAM, assinala 
justamente em Portugal o retomar do 
sentido integrador que parece constituir 
uma constante da arquitectura portuguesa 
[...]. Na verdade, a questão da tradição 
construtiva, da modernidade e do 




diversos autores revelando a questão, de 
algum modo hegemónica desde o princípio do 
século, da “casa portuguesa”. (TOSTÕES, 
2004, p. 137) 
Desta empreitada participam nomes de peso do cenário 
arquitetônico português, como os dos próprios 
Fernando Távora e Francisco Keil do Amaral, além de 
Nuno Teotónio Pereira (1922 – 2016), Rui Pimentel 
Ferreira (1924 – 2005), Octávio Lixa Figueiras (1922 
– 1996), Frederico Henrique George (1915 – 1994) e 
Artur Pires Martins (1914 – 2000), dentre outros 
mais. Além destes, um jovem e empenhado Álvaro Siza, 
recém-saído da ESBAP, integra uma das seis equipes 
de campo responsáveis por pesquisar a arquitetura 
regional portuguesa em diferentes áreas do país que, 
segundo Guilherme (2016), ficam assim divididas: 
Minho, Trás-os-Montes, Beiras, Estremadura, 
Alentejo e Algarve. Desse mapeamento é produzido 
rico material composto por fotografias, desenhos, 
levantamentos de campo, relatórios. O resultado 
geral é publicado em dois volumes em 1961, na 
pioneira obra “Arquitectura Popular em Portugal”, 
revista e reeditada várias vezes depois. Se de um 
lado este trabalho se sustenta pelo apoio do governo 
de António Salazar, 
[...] que certamente o interpreta como uma 
restauração da “tradição portuguesa”, 
cedendo às exigências do regime a 
discussão que já vinha desde o século XIX 
sobre a “Casa Portuguesa”, emergem da 
análise pontual dos arquitetos, a ausência 
de um caráter nacional capaz de reconduzir 
a regras de linguagem imitáveis e a 
riqueza de uma lição construtiva ditada 
por impessoalidades constantes. (LEONI, 
2011, p. 9) 
De outro lado, ressalta-se que 
[...] as consequências deste inquérito 
publicado em 1961 são muito relevantes 
para a classe [de arquitetos]. Verifica-
se uma nova atenção ao mundo rural, 
levando à desmistificação de um estilo 
nacionalista e de uma visão folclórica 
oficial, forçando o conhecimento das 
realidades internacionais, por oposição ao 
aparente contexto tradicionalista 
nacional. A constatação do falhanço de uma 
visão corrente oficial fundamenta a 
investigação, não só no conhecimento do 
objecto histórico (que pouco a pouco, de 
modo cada vez mais rápido, desaparece), 
mas igualmente e no plano das linguagens, 
dos materiais e, principalmente, da 
cultura do lugar para o enraizamento e a 
conformação da obra arquitectónica. A 
sobriedade e o equilíbrio, sustentados por 
uma economia de meios e uma escassez de 
recursos, motivam um desenho de soluções 
optimizadas e com elevado controlo formal. 
Esta arquitectura vernacular é rapidamente 
confrontada com uma profissão em mudança, 




habitado. O Inquérito torna-se numa parte 
importante do ensino da ESBAP, com uma 
redobrada atenção ao mundo rural e aos 
meios urbanos degradados. (GUILHERME, 
2016, p. 197) 
Findo o Inquérito, Fernando Távora interpreta e 
circunscreve sua experiência à “terceira via”, 
conceito elaborado e trabalhado por ele já desde a 
década de 1940, o qual contesta a “linha mais 
dogmática do Movimento Moderno” (TOSTÕES, 2013, p. 
27). Com ele, entende que a cultura arquitetônica 
existente em Portugal caminha por sobre campos 
entrecruzados formados pelo contato entre o 
tradicionalismo formalista e a vanguarda 
arquitetônica internacionalista. A especificidade 
da arquitetura portuguesa, enquanto manifestação 
possível de um país periférico, teria assim suas 
raízes plantadas 
[...] na aproximação ao local que o 
“Inquérito à Arquitectura Popular em 
Portugal”, publicado em 1961, fixa como 
programa político e cultural. O 
levantamento das “arquitecturas 
populares” das várias regiões do país 
permite, na prática, a aproximação da 
moral e do gosto moderno prevalecentes à 
lógica das construções locais. Trata‑se de 
um encontro sem trauma e até, pelo 
contrário, legitimador da abordagem 
“racionalista”. O trabalho de Fernando 
Távora, no Porto, e do Atelier Nuno 
Teotónio Pereira, em Lisboa, refere‑se a 
essa matriz, e denota uma clara sintonia 
com as preocupações que movem os ciclos 
mais eruditos da arquitectura europeia: 
tectónicas modernas à procura de 
sociabilidades locais. (FIGUEIRA, 2010, p. 
41) 
A partir do extrato acima, nota-se a relevância dos 
contributos de Fernando Távora à arquitetura 
portuense, e de Nuno Teotónio Pereira à lisboeta. 
Suas arquiteturas – e cada uma à sua maneira – 
vinculam causas modernas às realidades locais nas 
quais se inserem. Fernando Távora, por exemplo, que 
“sem recusar a modernidade ou as contribuições de 
vanguarda, busca a autenticidade na continuidade de 
uma tradição [...], integrando um processo de acerto 
da produção nacional com a contemporaneidade 
internacional” (TOSTÕES, 2004, p. 139 e 142), 
projeta, dentre tantos outros, a Casa de Férias 
(Ofir, 1958) [Figura 1.1.1]; o Mercado Municipal de 
Vila de Feira (Aveiro; 1959) [Figura 1.1.2]; a 
Unidade Habitacional de Ramalde (Porto, 1960) 
[Figura 1.1.3]; e o Pavilhão de Tênis da Quinta da 
Conceição (Matosinhos, 1960) [Figura 1.1.4]. 
De Nuno Teotónio Pereira, que elabora um processo 




ortodoxo e que procura deliberadamente um novo 
entendimento do espaço, com valor social e cultural 
significantes” (TOSTÕES, 2004, p. 141), surgem os 
desenhos para a Igreja Paroquial de Águas 
(Penamacor, 1951) [Figuras 1.1.5 e 1.1.6]; o Bloco 
das Águas Livres (Lisboa, 1955) [Figura 1.1.7]; e a 
Habitação de Interesse Social para Olivais Norte 
(Lisboa, 1959) [Figura 1.1.8]. 
Além destes, também contribui para uma produção 
arquitetônica de autor, nesse momento, em Portugal, 
o trabalho de Januário Godinho de Almeida (1910 – 
1990), que “realiza arquitectura moderna 
denunciando a real possibilidade de uma 
continuidade histórica revelada na aproximação às 
necessidades reais, à economia de meios e à 
funcionalidade, constantes, afinal, de um saber 
secular” (TOSTÕES, 2004, p. 139). Por este 
arquiteto, são desenhados: o Edifício do 
Frigorífico do Peixe, em Lota de Massarelos (1935) 
[Figura 1.1.9]; o Palácio da Justiça de Tomar (1951) 
[Figura 1.1.10]; o Buvete das Termas de Chaves 
(1952) [Figura 1.1.11]; e a Câmara Municipal de Vila 
Nova de Farmalicão (1961) [Figura 1.1.12]. 
Voltando então à “terceira via” de Fernando Távora 
– e como sugere Leoni (2011) – assume-se que ela 
possa ser tida como o elemento a partir do qual não 
só suas obras intelectual e construída se organizam, 
se adensam e se ramificam ao longo do tempo, mas 
também que se frutificam em ações pedagógicas mais 
enfáticas adotadas uma vez mais na Escola Superior 
de Belas Artes do Porto (ESBAP) e que acabam por se 
tornar – mediante a contribuição de outras 
experiências, de outras práticas e de outros 
profissionais – a “consciência coletiva do grupo de 
arquitetos ao qual a crítica frequentemente atribui 
a denominação de ‘Escola do Porto’” (LEONI, 2011, 
p. 10). 
Em termos relativos, segundo exemplificam Fernandes 
e Cannatà (2005.a), mesmo o corpo docente da ESBAP 
estando longe da sede do regime salazarista (porque 
fisicamente distanciado de Lisboa, de onde partem 
as propostas de regulamentação e de controle 
culturais, sociais, econômicas e arquitetônicas de 
fato), sob a direção de Carlos Ramos de 1952 em 
diante, a instituição preserva vivos os ideais do 
movimento moderno em projetos disciplinares e 




com as fronteiras da escola enquanto instituição de 
ensino per se, e se alastram externamente para ações 
sociais e urbanas complementares. Nestas 
circunstâncias, 
[...] a ideia da colher à cidade e a 
integração das artes no processo de 
formação do arquitecto e de produção da 
arquitectura, suplanta a linguagem das 
Beaux-Arts e a estéril aplicação dos 
estilos, recuperando a relação com a 
sociedade que a cultura acadêmica oficial 
tinha perdido. 
Racionalismo, industrialização da 
construção, funcionalismo e produção em 
massa passam a fazer parte da linguagem 
corrente. Novos materiais unem-se aos 
antigos, prefigurando um Moderno original 
e específico que rapidamente será 
identificado como ‘Escola do Porto’. 
Fernando Távora, Arménio Losa e Cassiano 
Barbosa, Viana de Lima, Celestino de 
Castro, Mário Bonito, Carlos Loureiro, 
João Andersen e Artur de Andrade são 
alguns dos membros da ODAM (Organização 
dos Arquitectos Modernos), que entre os 
anos de 1947 e 1951, constituem as 
referências de dezenas de jovens que 
dividem o tempo entre as escolas e os 
ateliers, numa relação estreita com a 
prática profissional. 
A realização quotidiana com as componentes 
artísticas (pintura e escultura), favorece 
uma intensa interacção entre as várias 
disciplinas, estabelecendo uma sintonia 
particular entre prática profissional e 
poética-artística. No âmbito deste 
ambiente realiza-se, ainda que de modo 
empírico, um método de trabalho capaz de 
realizar em pouco tempo, obras de grande 
qualidade. (FERNANDES e CANNATÀ, 2005.a, 
p. 20 – com grifos originais). 
Algumas “obras de grande qualidade”, como sugerido 
pelos autores da passagem acima, são de fato 
erguidas na cidade do Porto e região, as quais já 
incorporam mudanças conceituais geradas em um 
Estado Novo pós-Segunda Grande Guerra. Não 
surpreende que esse fato tome corpo no Porto, 
afinal, ao menos no universo arquitetônico por 
exemplo, há muito esta região se mostra aderente a 
novas experimentações se comparada às demais 
cidades portuguesas. 
Por ser essencialmente comercial e burguesa, 
distanciada do poder público central e de perfil 
dinâmico e empreendedor, entende-se, segundo 
explica Tostões (2004), sua simpatia pela pela 
adoção de linguagens arquitetônicas que tendem a 
não se associar às estéticas salazaristas já 
constituídas e construídas. Vale ressaltar que esse 
jeito portuense de fazer projetos de arquitetura em 
momento algum desconsidera ou minimiza, mas aplica 




atualizadas, a importância da história e da cultura 
portuguesas. 
Assim sendo, dentre os diversos exemplos possíveis 
e que representam a prática de arquiteturas modernas 
erguidas no Porto, estão: Cinema da Batalha (1946) 
[Figura 1.1.13] de Artur Vieira de Andrade (1913 – 
2005); Habitação José Braga (1949) [Figura 1.1.14] 
de Celestino Joaquim de Abreu Castro (1920 – 2007); 
Edifício Soares & Irmão (1949) [Figura 1.1.15] e 
Bloco da Carvalhosa (1950) [Figura 1.1.16], ambos 
de Arménio Taveira Losa (1908 – 1988) e Cassiano 
Barbosa de Abreu e Lima Lopes Rodrigues (1911 – 
1998); Edifício Ouro (1950) [Figura 1.1.17] de Mário 
Ferreira Bonito (1921 – 1976) e Rui Pimentel 
Ferreira (1924 – 2005); Mercado do Bom Sucesso 
(1952) [Figura 1.1.18] do grupo ARS-arquitectos; 
Plano de Costa Cabral (1953) [Figura 1.1.19] de 
Alfredo Evangelista Viana de Lima (1913 – 1991); 
Edifício Parnaso (1953) [Figura 1.1.20] e Palácio 
dos Desportos - atual Pavilhão Rosa Mota (1955) 
[Figura 1.1.21], ambos de João Carlos Loureiro (1925 
–  ); Capela de Picote (1958), [Figura 1.1.22] de 
Manuel Nunes de Almeida (1924 – 2014); e Pousada de 
Picote (1959) [Figura 1.1.23] de Rogério Araújo de 
Oliveira Ramos (1927 – 1976). A participação desses 
e de outros arquitetos modernos ajuda a confirmar 
que os caminhos para um novo realismo 
[...] não terão origem nas fileiras nem na 
linha de pensamento da ortodoxia 
oposicionista. Os autores que os 
percorreram foram intervindo quase sempre 
fora das estruturas tradicionais, 
fundamentalmente através da prática 
disciplinar e da reflexão permanente sobre 
o seu significado em relação à realidade 
portuguesa. É interessante notar como, 
afastando-se do populismo, souberam 
utilizar a imaginação como espaço 
privilegiado de uma liberdade tolerada, só 
aparentemente separada da razão, mas 
seguramente em ruptura com o ressequido 
racionalismo de mera configuração formal 
e formalista, exercício rotineiro de uma 
prática incapaz de descolar do já visto, 
sabido e pensado, ausente de qualquer 
proposição transformadora. (COSTA, 1997, 
p. 9) 
Logo, se às profundas transformações dos cenários 
arquitetônicos português e portuense dos anos 1940 
e 1950 e aos ensinamentos praticados e difundidos 
pela Escola Superior de Belas Artes do Porto, forem 
somadas as atuações tanto como colaborador do ateliê 
de Fernando Távora como por ter feito parte, no 
Inquérito, do grupo por este chefiado, chegam-se às 




enquanto aluno e logo após, quando de seus passos 
iniciais como arquiteto já formado. Vale sublinhar 
ainda que é diretamente de seu mestre que aprende e 
que compreende – e que posteriormente com quem 
também compartilha – a importância da concepção de 
uma arquitetura que explora recursos e materiais 
disponíveis, não monumental e atenta às pessoas – 
além de um apreço incontornável à tradição 
construtiva local. 
Portanto, é pela combinação desses elementos ao seu 
aprendizado na ESBAP que o então jovem e 
comprometido Álvaro Siza descobre e desenvolve um 
método de trabalho próprio, constantemente 
aperfeiçoado já desde seus primeiros projetos 
autônomos. Na pesquisa a que dá início, 
[...] está a aprendizagem de uma linguagem 
pelo uso das linguagens, a discussão dos 
conceitos ou da natureza dos materiais 
pela sua precoce aplicação em obra. Neste 
percurso paciente e inteligente, foi 
ganhando convicção pelo desenho, no 
desenho de uma personalidade de 
inquietante complexidade. (COSTA, 2008, p. 
35) 
Tostões (2008) indica que o período inaugural da 
produção arquitetônica de Álvaro Siza é 
caracterizado por sucessivas aberturas às 
realidades preexistentes, pensadas e integradas a 
seus projetos como se deles fizessem parte desde 
sempre. Os trabalhos iniciais, sobretudo entre 1954 
e 1969, valem-se de um conjunto de constantes que 
os diferencia de projetos posteriores. “Embora essa 
produção inicial não possa ser considerada 
formalmente homogênea, a verdade é que mantém uma 
grande continuidade no que se refere ao nível da 
ordem, tipo de implantação, local e ambiente, escala 
e tema” (TOSTÕES, 2008, p. 8). 
A autora explica que o entrelaçamento entre a 
dimensão de um projeto e um incessante desejo de 
experimentação possibilita que a abordagem de Siza 
em suas criações iniciais tenha condições de 
responder, até com certa maturidade, consciência e 
segurança, a questões, por exemplo, relativas à 
natureza operativa das formas, já aqui não 
considerada por ele apenas pelas qualidades 
plásticas ou visuais, mas sobretudo como artifício 
eficiente ao enfrentamento das demandas concretas 
de projeto e da articulação deste para com as 
realidades preexistentes nas quais se encaixa. 
Leoni (2011) ressalta que também em suas primeiras 




construtiva local (porém, relida e modernizada) – 
algo que remete a uma influência que vem desde 
Fernando Távora e que reverbera temporalmente para 
além de seus projetos iniciais. 
De acordo com Barata (2000), por exemplo, em parte 
considerável dos projetos concebidos durante as 
décadas de 1950 e 1960, Álvaro Siza, Fernando Távora 
ou outros arquitetos em prática no norte de Portugal 
apelam às paredes estruturais feitas em granito como 
sistema básico de construção. Mais que essa atitude 
significar um posicionamento crítico (já 
descompassado, vale dizer, em relação à prática 
construtiva estrangeira), trata-se do 
aproveitamento de técnicas e de tecnologias mais 
disponíveis e acessíveis à época, logo, adotadas 
ainda em larga escala na construção de residências 
e de edifícios de pequeno porte (mesmo se comparadas 
ao concreto armado, de uso e de aceitação locais 
ainda limitados). Se as particularidades do 
segmento da construção civil portuguesa, por um 
lado, impedem (ou melhor, retardam) a chegada de 
novos e de modernos sistemas de construção ao país, 
por outro, essa defasagem não se reflete de fato 
nas linguagens arquitetônicas adotadas. Isso porque 
a lógica da continuidade da arquitetura portuguesa, 
naquele momento, acaba por residir, sobretudo, 
[...] no manuseamento da diversidade das 
linguagens, no caráter temporário e local 
dos consensos e não no objetivo único da 
persistência de um idêntico nacional. 
Ressaltam, na época contemporânea, as 
figuras de Keil do Amaral, Fernando Távora 
e Siza Vieira, talvez de outros, como 
portadores da consciência da 
permeabilidade recíproca dos discursos, 
fundamentando racionalidades plurais, 
sendo as suas obras, elas próprias, uma 
procura de regras não estabelecidas a 
priori, pelas quais deverão ser julgadas 
e não pela aplicação de categorias 
conhecidas. Assim sendo, a arquitetura 
portuguesa tardo-moderna, dando 
continuidade ao seu destino histórico, não 
será um estilo, mas o resultado de uma 
atitude. Fernando Távora disse: ‘o estilo 
não conta, conta sim a relação entre a obra 
e a vida. E a arquitectura será eficaz 
nesse compromisso quando, numa 
exemplaridade radical, se fizer a si 
própria fora do denominador comum dos 
gestos degradados e gratuitos ou do nexo 
dominante da indústria da cultura que os 
vai dominando’”10. (COSTA, 1997, p. 11) 
É este o contexto geral dentro do qual Álvaro Siza 
começa sua jornada autônoma de arquiteto. Se se 
desconsiderar, por exemplo, um pequeno pavilhão 
enxertado na casa de seus pais (1949), a 




(1952), o portão para proteção frontal da casa de 
um tio (1952) e o sanitário da morada da sra. Irene 
Gramacho (1953) chega-se, segundo Melo e Toussaint 
(2018), naquele que seria o primeiro projeto que 
Álvaro Siza desenha por conta própria, aos 21 anos 
de idade, e ainda sequer oficialmente formado 
arquiteto pela ESBAP. 
Trata-se das chamadas Quatro Habitações (1954) 
[Figuras 1.1.24 a 1.1.30], destinadas a vários 
membros de uma mesma família, de cujo programa de 
necessidades emerge um conjunto de quatro unidades 
habitacionais assobradadas (duas geminadas, duas 
isoladas), todas com coberturas inclinadas de uma 
água só. Juntas, ocupam amplo lote ao norte de 
Matosinhos, terra natal de Siza, situada na região 
metropolitana da cidade do Porto. 
Mesmo sendo uma encomenda “comum”, usual até, Álvaro 
Siza vale-se de algumas manobras que sutilmente 
fogem às arquiteturas tradicionalmente feitas na 
região e que já anunciam, ainda que discretamente, 
o seu apreço pelo desalinhamento às arquiteturas 
convencionais (chegando até a servir como indício à 
maneira pela qual ele encara cada novo desafio de 
um modo distinto). Neste caso, as casas, construídas 
com paredes portantes de granito, trazem, da grande 
à pequena escala, 
[...] uma composição com sentido abstrato 
que parece caracterizar o todo, tanto do 
ponto de vista da articulação dos 
diferentes volumes, puros e esculturais, 
quanto dos detalhes das juntas, às vezes 
feitas em chanfro com bordas arredondadas, 
junto às paredes, e outros, com bordas 
vivas, expostas com ênfase, brincando com 
a linearidade do design e a plasticidade 
das massas. (TOSTÕES, 2008, p. 8; tradução 
nossa) 
Há também neste trabalho uma influência de (ou uma 
homenagem a) Le Corbusier, representada por uma 
discreta releitura não apenas das aberturas 
imprevisivelmente distribuídas nas paredes de 
fechamento da capela de Notre-Dame-du-Haut 
(Ronchamp, 1954), mas também no que diz respeito à 
textura áspera deixada como finalização aparente 
nas paredes das quatro residências, e que também é 
adotada (mas de uma maneira ainda mais rústica) na 
capela corbusiana. Pela diferença entre ambas as 
obras ser menor que dois anos, conclui-se que  
[...] o jovem arquiteto está bem ciente da 
cena internacional, acrescentando que a 
muito elogiada sintaxe vernacular do 




estar tão distante de Siza. (BARATA, 2000, 
p. 70; tradução nossa) 
Como indica Scruton (2010), se realmente a 
arquitetura é uma arte e uma prática vernáculas, 
ela existe como um processo contínuo de combinação 
entre partes diferentes e complementares, no qual o 
ser humano pode participar – e de fato participa – 
toda vez que lida com ela, seja construindo, 
reformando, decorando ou lidando cotidianamente com 
os lugares em que vive. A arquitetura é um ponto de 
referência para cada indivíduo, ajudando-o a 
conduzir, por meio da identidade que estabelece para 
com ele, todos os aspectos de sua existência. Logo, 
ao optar por uma determinada solução estética para 
um edifício projetado, o arquiteto propõe, mesmo 
que implicitamente, uma estética também da vida de 
todos os dias, para todas as pessoas que têm contato 
com essa mesma edificação, quando concluída. 
As obras de arquitetura, por assim dizer, 
praticamente impõem sua presença ao meio onde se 
inserem, e alteram, cada uma à sua maneira, as 
perspectivas visuais que os indivíduos têm da 
cidade. Ainda que por muitos possa ser vista como 
uma forma de expressão pessoal do arquiteto que a 
concebe, a arquitetura é pública não importando o 
desejo das pessoas. Além disso – e ainda como aponta 
Scruton (2010) – ela ocupa espaço: ou destrói pura 
e simplesmente o que existia ou tenta combinar e 
harmonizar o novo com o antigo. 
Como sugerido por Ruskin (1989), essa disciplina 
pode ser tomada como a mais política das artes, uma 
vez que impulsiona coercivamente uma visão do homem 
e de seus respectivos objetivos sem pedir 
autorização ou licença aos que convivem com ela. 
Por isso, não dá margem à escolha: uma vez 
edificada, força sua presença confrontando-se com 
as construções ao redor, com as pessoas presentes 
em seu ambiente e com a visão que elas têm do espaço 
construído. Um edifício, deste modo, pode afirmar-
se tanto como um símbolo materializado de uma 
tradição, ou melhor, de uma continuidade histórica, 
quanto como um prenúncio de novas exigências e de 
novas possibilidades. 
Decorre desse pensamento o fato de a arquitetura 
também estar sujeita a críticas das mais variadas, 
geradas a partir de diferentes fontes e pontos de 




que foi construída, sofreu também avaliações 
críticas negativas. Tanto é fato que 
[...] as casas chegaram a ser 
classificadas, num jornal, como “a 
vergonha da terra”, e logo houve quem lhe 
dissesse que as portas eram muito 
estreitas, notando que os caixões não 
poderiam dali sair, caso alguém morresse! 
No entanto, e ainda que só relativamente 
tarde estas casas tenham sido incluídas 
nas produções monográficas sobre sua obra, 
Álvaro Siza sempre as considerou 
fundamentais no seu percurso, chegando a 
admitir ser este o seu projeto mais 
importante, por ter correspondido a um 
período de aprendizagem muito intenso. 
(MELO E TOUSSAINT, 2018, p. 86) 
Esse “período de aprendizagem muito intenso” ao qual 
os autores fazem menção no extrato acima não se 
refere apenas ao envolvimento de Siza para com suas 
atividades paralelas, acadêmicas ou com o 
Inquérito, mas, também, com a própria construção 
das “Quatro Habitações”. Isso porque, sem outro 
projeto seu sendo concebido ou executado 
simultaneamente, dedica-se inteiramente a este. Por 
isso, visita-o praticamente todos os dias e conversa 
sobre ele diretamente com as equipes de cantaria e 
de carpintaria. Desse contato frequente vem o 
aprendizado das técnicas construtivas locais, mas 
também a chance de controlar e de administrar 
integralmente o projeto e a obra, sugerindo 
alterações técnicas, espaciais ou afins, na mesma 
medida e ao mesmo tempo em que a construção se 
desenrola. 
Assim como acontece com outros arquitetos daquele 
período, a proximidade de Álvaro Siza ao canteiro 
de obras e, como consequência direta, com a prática 
da construção, rende-lhe um entendimento mais 
aprofundado sobre o diálogo entre duas diferentes 
áreas do conhecimento que caminham paralelamente 
sobre campos limítrofes, permeáveis e por vezes 
entrelaçados: arquitetura e engenharia. 
Ao tirar partido desse conhecimento, os projetos 
desenvolvidos por este quase “arquiteto-construtor” 
por muito tempo visam atender também às necessidades 
operacionais, diferentemente daquilo que geralmente 
é praticado hoje em dia e em larga escala: o ato de 
construir baseado apenas nos desenhos fornecidos 
pelos arquitetos. Isso significa dizer que, ao menos 
naquela época, questões projetuais importantes 
normalmente são discutidas apenas com a presença de 




adequada reflexão em projeto. Posteriormente, 
seriam os desenhos adaptados às alterações práticas 
combinadas e, talvez até, já executadas. Reflexos 
desses processos interativos, que envolvem a 
participação conjunta de Álvaro Siza na concepção 
em projeto e na construção em campo, são sentidos e 
aperfeiçoados em encomendas futuras – especialmente 
nos casos em que as questões materiais e 
construtivas se mostram determinantes. 
Para além de um Álvaro Siza em fase inicial de 
amadurecimento, outros arquitetos concebem também à 
mesma época, projetos de reconhecida qualidade. 
Basta pensar, por exemplo, que poucos anos mais 
tarde e já na capital do país – onde a Escola 
Superior de Belas Artes de Lisboa (ESBAP) leva ainda 
adiante a sua formação de cunho sobretudo 
academicista – surge, como “marcação precisa na 
afirmação da arquitetura portuguesa” (TOSTÕES, 
2013, p. 34), o complexo da Sede e do Museu da 
Fundação Calouste Gulbenkian (1959 – 1969) [Figuras 
1.1.31 a 1.1.34], desenhado pelo trio de arquitetos 
pertencentes à geração moderna pós-congresso de 
1948. Representam a ESBAL, no grupo de projetistas, 
Pedro Anselmo Braamcamp Freire Cid (1925 – 1983) e 
Alberto José Pessoa (1919 – 1985). Pela ESBAP, 
completa a equipe, Rui de Sequeira Manso Gomes Palma 
Jervis d’Atouguia Ferreira Pinto Basto (1917 – 
2006). 
Como efeito dessa parceria, chega-se a uma obra 
notável, de volumetria horizontalizada, serena no 
uso dos materiais (praticamente toda ela construída 
em concreto armado e protendido) e que favorece 
tanto a organização interna – feita a partir de uma 
diversidade de usos bem definida – quanto a plena 
fruição do público, o qual pode deslocar-se 
livremente entre o auditório e as várias salas de 
exposição, por exemplo. Ao parque de 7,5 hectares 
no qual se insere esta obra [Figuras 1.1.35 a 
1.1.38], é reservada posição de importância análoga 
no quadro da arquitetura paisagística nacional, 
tendo sido projetado pela dupla António Viana 
Barreto (1924 – 2012) e Gonçalo Pereira Ribeiro 
Teles (1922 –  ). A Fundação Calouste Gulbenkian 
assinala em solo português 
[...] o que se viria a passar noutras 
cidades: um centro cultural a funcionar 
como polo dinamizador da vida coletiva. A 
arquitetura foi capaz de construir a 




panorama e o significado de um espaço de 
cultura. O conjunto da Sede, Museu e 
Jardim representa uma nova e contemporânea 
monumentalidade com um valor de 
singularidade que se estende à escala 
internacional. (TOSTÕES, 2013, p. 34) 
A obra da Sede e do Museu da Fundação Calouste 
Gulbenkian indica que ao menos alguma produção 
arquitetônica de porte elaborada durante a década 
de 1950 em Portugal tenha finalmente conseguido se 
desprender por completo das amarras feitas pelo 
Estado Novo nas décadas anteriores. Contudo, isso 
não significa dizer que, agora, pratica-se uma 
arquitetura plenamente autônoma, porque ainda parte 
de um regime totalitarista e dominador. O fato de o 
fascismo ter sido derrotado na Segunda Grande 
Guerra, como já mencionado, reverbera em Portugal 
ao estremecer o poderio de Salazar por sobre o país, 
abrindo algumas brechas para que correntes 
oposicionistas ganhem força, mesmo que em um 
primeiro momento apenas pontualmente. 
Como visto, é pelo “Inquérito à Arquitectura Popular 
em Portugal” – delineado nos anos 1940, mas 
efetivamente posto em prática em 1955 – que se 
consolida uma frente cultural e política contrária 
ao status quo, especialmente no que tange quer ao 
conservadorismo oficializado pelo governo 
português, quer ao esquematismo impessoal defendido 
pelos modernos mais radicais e simpáticos ao “Estilo 
Internacional”. A contribuição do Inquérito – e seu 
respectivo resultado publicado em 1961 – é decisiva 
para rematar o enredo da “casa portuguesa”, cedendo 
então espaço para um aprofundamento nas reflexões e 
nas investigações de linguagens arquitetônicas de 
sotaque culturalista, “repensadas entre a 
fidelidade ao Movimento Moderno e o compromisso da 
realidade e da ação do tempo histórico” (TOSTÕES, 
2004, p. 141). 
Refletir sobre a continuidade11 na arquitetura não 
significa dizer que se deseja replicar certo legado 
histórico sem critérios preestabelecidos, 
indeterminadamente. Significa, sim e à luz das 
demandas do presente oferecer, aos problemas 
atuais, respostas assentes no passado e na cultura, 
tal qual um processo de evolução (ou de atualização) 
que se enraíza no passado, mas que busca novas 
possibilidades no futuro, sem que suas próprias 
identidade e essência sejam descaracterizadas, 




No contexto português, entretanto, as variáveis 
arquitetônicas vão aos poucos abandonando as 
múltiplas facetas estilísticas e arquitetônicas que 
avançam desde os anos 1920 e 193012, sobretudo pelo 
fato de o concreto armado começar a ser 
(re)conhecido como um acontecimento cultural cada 
vez mais expressivo. Com ele, assiste-se, 
[...] ao progressivo desenvolvimento da 
ideia de tecnologia como padrão cultural, 
atribuindo-se à racionalidade da 
construção, o papel eminente de 
“gramática” da linguagem que se procura. 
Assim se constituindo como elemento 
“moderador” da forma, e nessa medida, 
dotado de uma autonomia estética própria. 
(TOSTÕES, 2004, p. 106) 
Ao contrário do que possa dar a entender, o 
interesse de parte considerável dos arquitetos 
atuantes em Portugal à época – e que também se 
mostram próximos ao movimento moderno – recai mais 
sobre a vontade de praticar novas possibilidades 
estilísticas, que sobre o desejo de elaborar novas 
teorizações que as justifiquem e que qualifiquem 
seus próprios gestos projetuais. Nem mesmo a 
manutenção de uma continuidade da prática 
arquitetônica desdobrada ao longo do tempo é por 
eles defendida. Afastam-se, assim sendo, das bases 
sobre as quais o próprio movimento moderno em 
arquitetura foi fundamentado internacionalmente. 
Isso significa dizer que, naquele momento, 
[...] sem reflexão teórica, a nova geração 
de arquitectos aposta na renovação 
linguística, sem integrar os princípios 
ideológicos do movimento moderno 
internacional que direcciona o seu enfoque 
para o problema da habitação, para as 
questões urbanas, e finalmente para o 
entendimento da arquitectura como 
condensador social. Em Portugal, os 
arquitectos desta geração continuam a 
trabalhar num registo estritamente formal, 
aplicando quer uma expressão modernista e 
internacional, como eclética-historicista 
e regionalista. Na verdade, a utilização 
de uma nova linguagem, ainda que 
decorrente de uma nova maneira de 
construir que integra uma concepção 
funcionalista e racionalista da 
arquitetctura, terá sido assimilada apenas 
como mais um estilo disponível. (TOSTÕES, 
2004, p. 110) 
Por um lado, até a década de 1940 é a necessidade 
de atender adequadamente aos programas de 
necessidades, sobretudo das edificações públicas, a 
razão pela qual os partidos arquitetônicos 
monumentais adotados são efetivamente legitimados. 
A aposta moderna encampada pelo Estado Novo, porém, 
não simboliza diretamente o conceito historicista 




tradicional a um desenho moderno de forma combinada 
e articulada. Ao ser aplicada mais como estilo que 
como ideal, fundamenta sua própria plástica na 
questão da funcionalidade interna, articulada 
também às solicitações técnicas derivadas das novas 
materialidades disponíveis. 
Por outro lado, nos anos 1950 assiste-se a uma 
substituição paulatina dessa prática projetual pela 
operacionalização do “Estilo Internacional” a 
partir da qual torna-se evidente “o pluralismo e a 
permanência da tradição, no quadro de um realismo 
crítico anunciador da diversidade que 
caracterizaria as décadas seguintes” (TOSTÕES, 
2004, p. 145). Pela fragilização gradual do poderio 
salazarista, com o passar dos anos, a arquitetura 
pública, de veículo divulgador e propagador da 
imagem conservadora do Estado Novo, começa a se 
aproximar de fato do ideário moderno, a querer 
participar consciente e ativamente de um 
crescimento urbano mais enfático. Passa assim a ser 
tomada mais como elemento de resistência que de 
concordância. 
Como reflexo do “Primeiro Congresso Nacional de 
Arquitectura” realizado em 1948 em Lisboa, a 
intenção projetual dos arquitetos portugueses, 
agora assume outro posicionamento e coloca-se assim 
mais consciente e ciente da relevância de uma 
arquitetura pública para um mundo em transformação. 
Aproxima-se cada vez mais de uma proposta ética, 
ideologicamente mais convicta, e que ancora seu 
trabalho no valor social de sua própria profissão. 
Os arquitetos aspiram aproveitar os benefícios 
decorrentes da industrialização do país e reclamam 
o papel de uma arquitetura de uso público que 
transborde a intervenção local e se mostre pronta a 
atuar em escalas mais abrangentes, à dimensão das 
próprias cidades. Aproximam-se, finalmente, dos 
postulados originais defendidos pelo movimento 
moderno internacional já desde o início do século 
XX e referenciam-se às premissas vanguardistas 
elaboradas e desdobradas por Le Corbusier. 
É este então um período de ruptura em relação a um 
passado não muito distante, mas também um momento 
de experimentação e de avanços significativos para 
a arquitetura portuguesa. Os anos 1950 deixam para 




defendida pelo Estado Novo, na qual tendências 
nacionalistas, fascistas, monumentais, 
tradicionais, rurais e tantas outras mais eram 
adotadas simultaneamente a partir de débeis 
critérios compositivos, porque interessada, acima 
de tudo, em servir como mais um veículo de 
divulgação dos interesses propagados pelo governo 
salazarista. Entretanto, esta não é nem uma ruptura 
(ou uma profunda transição) realmente suave nem uma 
razão para se esquecer as conquistas alcançadas até 
então, mesmo que circunscritas a períodos 
inconstantes de produção projetual arquitetônica. 
Isso porque 
[...] os movimentos cíclicos de atraso e 
de modernização experimentados desde o 
início do século permitem reter a 
continuidade da tradição no momento em que 
se entra lentamente no processo de 
modernização. Por outro lado, o 
congelamento que caracteriza o 
desenvolvimento salazarista dá lugar a uma 
série de perversas compensações, já que 
tem o efeito de atrasar a aparição do 
consumismo em Portugal, distinguindo-o à 
partida dos outros países da Europa 
Ocidental e obrigando os arquitectos 
portugueses a uma efectiva adaptação e 
invenção no domínio das tecnologias. Daí 
a naturalidade com que é possível passar 
ao equacionamento das premissas modernas, 
valorizando as questões do contexto, o 
significado do sítio, a importância dos 
materiais tradicionais e dos métodos 
ancestrais. (TOSTÕES, 2004, p. 126) 
Em resumo, a arquitetura portuguesa (re)conhece 
agora mudanças significativas derivadas de 
diferentes usos de técnicas construtivas, sobretudo 
geradas pela chegada do concreto armado à produção 
em larga escala. Sendo agora relativamente mais 
referenciada aos modelos internacionais, fundamenta 
suas premissas projetuais e construtivas a partir 
da unidade do “módulo”, entendido deste momento em 
diante como o princípio fundamental da construção, 
no qual 
[...] o sistema construtivo funciona como 
inspirador conceptual e mote regrador da 
arquitectura. A estrutura torna-se 
solidária da organização funcional e 
espacial. A utilização do betão ao longo 
da primeira metade dos anos 1950 
generaliza-se numa construção porticada 
conjugando suportes verticais e lajes 
tornadas cada vez mais leves com a 
introdução de elementos cerâmicos a 
definirem rígidas modulações que são 
encaradas plasticamente pelos arquitectos 
como estímulo compositivo. Período de 
grande riqueza plástica e gráfica, o 
aprofundamento da elevada expressão do 
moderno sob influência brasileira conjuga-





A racionalidade da construção funciona 
como lógica estruturante da arquitectura 
e da cidade. As escalas contaminam-se 
cumprindo o desiderato moderno do projeto 
global. A habitação colectiva alargada à 
escala da cidade, destaca-se como 
programa-chave da modernização. Os grandes 
conjuntos de habitação justificam o 
desenvolvimento do conceito de 
industrialização da construção como método 
de projeto adequado à repetibilidade. Os 
projetos adquirem crescente detalhe 
revelador da intensidade colocada na 
concepção. A modulação estrutural e 
construtiva é assumida plasticamente na 
imagem exterior das construções e 
legitimada como álibi formal. (TOSTÕES, 
2004, p. 133) 
Em um clima temperado pelo desejo de transformação, 
pela oposição ao governo salazarista, pela 
oportunidade de equacionar novas possibilidades 
projetuais a novas técnicas construtivas, e pela 
chance de colocar em prática uma arquitetura de 
verve moderna (que, no entanto, não deixa de lado 
as raízes históricas portuguesas), chega-se a uma 
prática arquitetônica muito peculiar a Portugal, 
inserida em um panorama de modernidade que não é 
[...] e não pode ser parado no tempo. A 
relação construção, materiais e expressão 
formal é apurada e diversificada na medida 
em que se usa, sem dogmatismo, o material 
considerado adequado para a função 
pretendida. O universo das ideias e da 
resposta social é ampliado, na medida em 
que a obsessão estetizada pela abstracção 
dá lugar a uma relação de empatia: com o 
contexto, com a história, com a tradição, 
com os utentes. Constrói a relação com o 
mundo. Construtivamente, explora-se a 
expressão maciça dos elementos, 
enfatizando o contraste de materiais, 
cores e texturas. Os materiais passam a 
expressar a identidade do lugar ou da 
tradição vernacular. Do mesmo modo, o 
betão é assumido estruturalmente na sua 
textura. [TOSTÕES, 2004, p. 145) 
Se nos anos 1950 há uma retomada da consciência 
produtiva arquitetônica portuguesa – vinculando-a 
uma vez mais aos princípios modernos como forma de 
proporcionar uma qualidade de vida mais adequada à 
população – na década de 1960 coloca-se em prática 
uma atenção mais dedicada às novas alternativas 
projetuais, construtivas e estéticas derivadas das 
novas materialidades que chegam ao campo 
arquitetônico. 
Toma-se aqui como base de trabalho a plástica 
edificada de influência (ou de inspiração) 
brasileira e desdobrada a partir dos ensinamentos 
de Le Corbusier e da Bauhaus. Com o passar dos anos, 
o Brutalismo nascido na Inglaterra chega a Portugal 




composição dos planos e na expressão estrutural, a 
qual se torna cada vez mais difundida e relevante. 
Contudo, simultaneamente molda-se uma realidade 
política conturbada, pois toma forma neste mesmo 
momento, uma gradativa e cada vez mais consistente 
desarticulação do poder estatal, cujas 
consequências são sentidas nas mais diversas 
frentes, especialmente nas de ordem pública. Da 
segunda parte dos anos 1960 então, 
[...] a lenta desagregação do regime 
salazarista, agastado por uma guerra 
colonial13 onerosa, incontrolável e 
baseada na obsessiva manutenção desse 
império cada vez mais difícil de gerir, 
conduz ao enfraquecimento do investimento 
estatal em obras públicas. Somente a 
franca expansão do mercado imobiliário 
privado dá resposta ao crescimento 
demográfico das grandes cidades, 
evidenciando a reduzida capacidade das 
políticas de alojamento público em fixar 
as populações nos centros e em constituir-
se como alternativa à proliferação de 
bairros clandestinos nas periferias. 
(GRANDE, 2005, p. 36) 
Concomitante aos acontecimentos citados na passagem 
acima, a produção arquitetônica moderna portuguesa 
tende agora a se alastrar e a conquistar novos 
públicos, normalmente impelida por essa mesma 
especulação imobiliária de raiz capitalista citada 
pelo autor. Neste crescimento exponencial, as 
preocupações ideológicas dos primeiros arquitetos 
modernos, por exemplo, são quase que inteiramente 
substituídas pela replicação de estilos, pelo uso 
quase que descredenciado das premissas conceituais 
modernas em troca do ganho financeiro e da 
penetração em novos mercados, nas mais variadas 
escalas. Ao fim e ao cabo, nos anos 1960 o sistema 
de ideias do movimento moderno perde força e começa 
a ser gradualmente vulgarizado. Constata-se então 
que 
[...] o “moderno” pela via imagética do 
Estilo Internacional tende a banalizar-se 
ao sabor da crescente especulação 
capitalista, enquanto se afirmam o 
organicismo a par de uma diversidade de 
tendências que começam a integrar valores 
de uma cultura “Pop”, do brutalismo 
inglês, ao mesmo tempo que se valoriza o 
vernacular e a arquitectura do detalhe. 
Despojado do seu conteúdo original, de 
arquitectura da democracia empenhada no 
bem-estar dos utentes, o funcionalismo é 
aceite mais como modelo formal ao gosto do 
estilo internacional impondo-se nas 
grandes operações imobiliárias, nas obras 
de prestígio da banca e do comércio, nos 





A arquitetura portuguesa é agora desafiada a agir 
por sobre novas frentes, alinhadas ao surgimento de 
novas possibilidades em um mundo em constante 
crescimento. Ao deslocar-se da esfera pública à 
privada, encontra no descompromisso para com a 
monumentalidade, um estímulo ao desenvolvimento de 
projetos inseridos e articulados aos contextos 
urbanos, logo, em escalas mais reduzidas. 
Distanciam-se, portanto, das constantes 
predominantemente funcionais como bases conceituais 
e passam a entender, como matéria de experimentação, 
o edifício como um todo. A obra privada de 
arquitetura é tomada, a partir de então, como 
representante de um ainda problemático progresso 
cosmopolita, porém, ávido pela renovação e pela 
exploração de novas linguagens. Como resultado, os 
novos edifícios construídos em Portugal – 
principalmente em Lisboa e no Porto – aos poucos 
começam a reconfigurar as feições das ruas, dos 
bairros e das cidades, tornando evidentes os 
movimentos de recomposição espacial e de renovação 
nos âmbitos privado e urbano. São as novas imagens 
dos espaços que aceitam – e até que incentivam – as 
novas soluções formais para os edifícios. 
Implanta-se, como consequência desta realidade 
transformada, 
[...] uma cidade “nova” no seio da cidade 
de todos. É uma arquitectura plástica, 
capaz de se adaptar a contextos e a 
programas diferentes. Plasma-se na 
realidade, acrescenta-se pragmaticamente, 
acosta-se sem escândalo. Ganha escala e 
uma outra verossimilhança nas colónias 
portuguesas, em Angola e em Moçambique. 
Inspira-se na equação brasileira, que 
investe no moderno como se de uma segunda 
natureza se tratasse. O “Estilo 
Internacional” está nas vilas e povoações 
e “faz cidade”, ganhando expressão, lote 
a lote, no Porto, bloco a bloco, em Lisboa 
[...]. 
A arquitectura moderna não é expressão de 
uma identidade nacional como acontece no 
Brasil, nem possui a hiperconsciência de 
ser um veículo privilegiado para a 
aclimatação do mundo moderno, como é 
notório na sua génese centro-europeia. 
É mais uma expressão de “cultura”; traduz 
a necessidade de pertencer, de trazer o 
mundo por casa; de tocar no zeitgeist. 
A arquitectura moderna em Portugal cria 
suaves contra-imagens, para retomar a 
expressão de Eduardo Lourenço, perante a 
retórica salazarista em permanente impasse 
entre a expressão de uma musculatura 
“fascista”, monumentalizante, e a 
representação de um mundo paroquial, com 
alma em estado de miniatura. 
É uma arquitectura de oportunidades, 




para se realizar e implantando-se com uma 
naturalidade conquistada. Envelhece bem; é 
integrada e domesticada nos quarteirões e 
ganha patine em áreas de expansão das 
cidades; é uma arquitectura corrente, como 
sempre desejou ser. Está talvez mais 
presente do que em muitas cidades do 
“moderno” Centro da Europa; é “climática”, 
não é meramente avulsa ou demonstrativa. 
(FIGUEIRA, 2005.a, p. 24 e 26) 
É importante compreender que não é apenas em Lisboa 
e no Porto, mas também nas regiões litorâneas do 
país que se verifica que durante os anos 1960 há um 
aumento acentuado pelo interesse por novos 
empreendimentos imobiliários voltados ao mercado de 
consumo privado, estejam eles inseridos nos tecidos 
urbanos das cidades costeiras ou mesmo um pouco mais 
afastados, em bairros suburbanos ou nas zonas 
periféricas das cidades mais desenvolvidas. 
Assim, ao não ser mais apenas nos grandes centros 
urbanos onde se intervém, a escala de trabalho dos 
arquitetos conquista novos campos, já que ela é 
conduzida da dimensão urbana para o nível 
territorial. Novas propostas, novas realidades e 
novos jeitos de fazer projetos de arquitetura devem 
se enquadrar à ainda sutil internacionalização das 
cidades, cujo amadurecimento demanda múltiplas 
soluções arquitetônicas, sobretudo em habitação e 
em serviços. 
Para as áreas costeiras por exemplo, Lobo (2010) 
explica que os anos 1960 dão prosseguimento aos 
programas turísticos da década anterior, os quais 
são aqui representados pelos hotéis de praia e pelas 
piscinas de mar. Com o surto de construções voltadas 
ao turismo e ao lazer que se verifica nesse mesmo 
período14, é possível acompanhar as evoluções 
tipológica e morfológica nesses equipamentos. De 
certa maneira e em grande parte, as piscinas de mar 
tendem a ser integralizadas às áreas de lazer dos 
grandes hotéis de praia. Estes, por sua vez, 
adquirem certa autonomia em relação aos respectivos 
tecidos urbanos que lhes dão origem. Passam a atuar, 
logo, circunscritos aos seus próprios universos: 
territórios, paisagens, arquiteturas exclusivos, 
conceitual e plasticamente distintos e distantes 
daquilo que se exercita nas arquiteturas 
corriqueiras das cidades. 
Mesmo sendo 1960 uma década tomada pela tonificação 
da produção arquitetônica portuguesa de mercado, a 




qualidade e personalizada, atenta às necessidades 
do sítio, do programa de necessidades e que visa ao 
atendimento das expectativas do cliente, continua 
também a ser concebida em paralelo (se em número 
reduzido, com qualidade significativamente mais 
elevada). Neste viés quase marginal, destacam-se 
nomes como o de Frederico Henrique George (1915 – 
1994) com a sede do Planetário Calouste Gulbenkian 
(1963, Lisboa) [Figura 1.1.39]; Francisco Conceição 
Silva (1922 – 1982), com o Hotel do Mar (Sesimbra, 
1960 -1963/1964 - 1966) [Figura 1.1.40]; Manuel 
Tainha (1922 – 2012), com a Escola de Regentes 
Agrícolas de Évora – atual polo da Mitra, 
Universidade de Évora (1965, Évora) [Figura 1.1.41] 
e com as Torres Olivais (1967, Lisboa) [Figura 
1.1.42]; Raul José Hestnes Ferreira (1931 – 2018), 
com a Casa de José Gomes Ferreira (1960, Albarraque) 
[Figura 1.1.43]; Agostinho Ricca Gonçalves (1915 – 
2010), João Taveira Pinheiro Guimarães Serôdio 
(1932 -  ) e José Carlos de Almeida Magalhães 
Carneiro (1931 -  ), com o Parque Residencial Boa 
Vista (1962, Porto) [Figura 1.1.44]; Francisco 
Caetano Keil Coelho do Amaral (1910 – 1975), com a 
Piscina Infantil do Campo Grande (1963, Lisboa) 
[Figura 1.1.45]; Luís Cunha (1933 – 2019) e Manuel 
Marques de Aguiar (1927 – 2015), com a Escola 
Francesa (1960, Porto) [Figura 1.1.46]; e uma vez 
mais Fernando Távora, com o Convento das Irmãs 
Franciscanas de Calais (1961, Gondomar) [Figura 
1.1.47]. 
Na capital do país é o ateliê formado pela dupla 
Nuno Teotónio Pereira e Nuno Portas que ganha 
destaque, ao oferecer uma arquitetura fundamentada 
na articulação combinada entre a dimensão urbana e 
a escala cívica, isto é, entre o público e o 
privado. A partir de uma visão crítica em processo 
contínuo de amadurecimento desde os anos 1950, 
mostram aqui uma tenacidade experimental de fundo 
artesanal que permite a ambos os arquitetos 
[...] desenvolver uma linguagem pessoal, 
que aliada à actividade cultural e ao 
trabalho aberto de equipa, contribui para 
o aprofundamento da investigação formal. 
Por esta altura termina-se a Igreja do 
Sagrado Coração de Jesus [Figura 1.1.48], 
o Convento de Sassoeiros e a Igreja da 
Almada, que inauguram alterações na 
liturgia, ao mesmo tempo que valorizam e 
integram o espaço urbano. Aliás, esta 
experiência seria inclusivamente ampliada 
num programa corrente comercial-
terciário: o edifício “Franjinhas” [Figura 




recortada assumida como dupla fachada, 
rompe com o convencionalismo dos 
empreendimentos com este programa. Imagem 
inovadora no quadro dos correntes e 
anónimos edifícios de escritórios que 
transformam Lisboa ao longo dos anos 1960, 
propõe um novo entendimento da cidade, 
rompendo a fachada e fazendo penetrar a 
rua no próprio edifício, através do jogo 
de galerias e escadas tornadas urbanas. A 
rudeza dos elementos estruturais em betão 
aparente articula-se com os pormenores 
delicados demonstrando que a pesquisa pode 
ser desenvolvida mesmo nos programas de 
caráter mais comercial (TOSTÕES, 2004, p. 
149 e 151) 
Além de Lisboa, também no Porto são projetadas e 
construídas obras encomendadas pela iniciativa 
privada e que representam novas possibilidades para 
a arquitetura portuguesa, elaboradas também por 
escritórios reconhecidamente competentes. Um 
exemplo desse fato é encontrado a partir de programa 
semelhante ao do “Franjinhas”, concluído em 1971. 
Trata-se do Edifício Miradouro [Figura 1.1.50] 
(1969, Porto), concebido pelo casal de arquitetos 
David Moreira da Silva (1909 – 2002) e Maria José 
Marques da Silva (1914 – 1996). Fruto de uma 
iniciativa da Cooperativa de Produção dos Operários 
Pedreiros Portuenses, surge como uma interpretação 
dos projetistas sobre a tipologia do edifício-torre 
praticada na cidade do Porto durante os anos 1960. 
O programa de necessidades é plural: habitação, 
hotel, nova sede da referida cooperativa, 
restaurante na cobertura e, ao nível da rua, áreas 
comerciais diversas, galerias de serviços e 
estacionamento. Neste projeto, além do 
entrelaçamento coeso entre os diferentes usos, são 
trabalhadas, com cuidado, estruturas e 
materialidades, como também 
[...] a planimetria, caracterizada pela 
opção racional de um esquema de 
centralização dos elementos de ligação 
verticais, configurando um núcleo 
estrutural à volta do qual são 
distribuídas as habitações. 
A entrada é marcada por dois expressivos 
elementos, laje e pilar, que se estendem 
até à rua numa intenção directa de 
relacionamento entre espaços. A caixa de 
escada em betão aparente na fachada 
posterior configura-se como uma espinha 
dorsal de cuidadoso desenho. As varandas 
são acentuadas pela afirmação dos volumes 
que parecem colocados à fachada, como 
mostruários expondo vários tipos de pedra 
(mármore e granito), usados no 
revestimento. O uso de azulejos e do 
granito indica uma clara intencionalidade 
na continuidade com os materiais da 
tradição urbana. (FERNANDES e CANNATÀ, 




1960 é uma década de profícua produção arquitetônica 
para Álvaro Siza, de amadurecimento pessoal e 
projetual e na qual se permite explorar, com ainda 
mais afinco, as potencialidades arquitetônicas e 
estruturais de novos materiais construtivos. Na 
Cooperativa de Lordelo (1963), por exemplo, 
[Figuras 1.1.51 a 1.1.58], erguida em uma região 
ainda de frágil desenvolvimento urbano e 
arquitetônico na cidade do Porto, o arquiteto tira 
partido de uma edificação de volumetria 
geometrizada, escalonada, monolítica e brutalista, 
praticamente encerrada sobre si mesma. O rigor 
externo é contraposto pela flexibilidade dos amplos 
espaços internos, articulados entre si, de 
dimensões e de usos variados e amplamente banhados 
pela luz natural que adentra os ambientes por meio 
da abertura zenital situada no pátio. Com mais de 
dez metros de altura, 
[...] as paredes são moldadas em 
concreto bruto e cinza, com poucas 
janelas. É uma autêntica muralha, a 
qual marca a diferença entre o 
interior e o exterior, uma diferença 
física, de planejamento espacial e em 
oposição ao caos urbano, mas que 
também se manifesta na distinção do 
que uma “cooperativa” significava 
naquele momento, introduzindo, deste 
modo, um claro valor simbólico. 
(TOSTÕES, 2008, p. 8; tradução nossa) 
Segundo explica Barata (2000), ao considerar o 
escopo do trabalho de Siza ao longo dos anos nota-
se que, em estágios iniciais de sua produção 
projetual, a forma estrutural – além do uso 
intensivo de paredes portantes (normalmente 
construídas em granito) – segue paralela à 
preocupação do arquiteto quanto à representação 
espacial. Isto significa dizer que a forma externa 
é tratada por ele como um “molde espacial” dentro 
do qual a forma interna é resolvida, não só 
delimitando-a, mas configurando-a. Essa intenção 
mostra-se evidente nos casos de sistemas 
estruturais menos flexíveis (como nas paredes 
maciças de granito para suporte de carga, logo, 
estruturais) e é potencializada quando se pensa nas 
possibilidades construtivas derivadas do uso do 
concreto armado. Ainda de acordo com o autor, este 
projeto para a Cooperativa Lordelo pode ser 
entendido como a primeira obra em que Álvaro Siza 
se apropria da técnica/tecnologia do concreto 
armado em seu favor, em grande escala. Com ele, já 




portuguesa, seja formalmente, seja por meio das 
materialidades adotadas. 
Presume-se então que a matriz sobre a qual a 
Cooperativa de Lordelo é concebida indica a leitura 
da forma espacial principalmente por meio dos 
elementos moldados em concreto armado, aparentes ou 
não. Ou seja, Álvaro Siza faz tanto da técnica 
construtiva quanto dos elementos estruturais, a 
própria arquitetura. Porém, neste caso, isso não se 
resume apenas aos componentes em concreto, já que 
outras materialidades são a ele combinadas para 
atender ao vasto programa de necessidades imposto 
ao projeto. Esta cooperativa de compras, por 
exemplo, 
[...] combina um armazém baixo, em forma 
de leque, e um bloco cúbico de 
escritórios. O planejamento espacial 
aberto do projeto inclui áreas de venda, 
armazenagem, escritórios e eventos 
sociais. Os espaços internos estão 
organizados ao redor de um pátio aberto e 
de um átrio de circulação, com iluminação 
zenital. A austera linguagem industrial do 
concreto armado aparente combina com o 
emprego de pesadas estruturas de madeira 
e de superfícies internas de estuque e de 
madeira. Este uso particular de formas e 
de materiais expressa a natureza híbrida 
da cooperativa como instituição. (TESTA, 
1998, p. 19) 
No entender de Tostões (2008), é no projeto da Casa 
de Chá da Boa Nova (1963) [Figuras 1.1.59 a 1.1.66] 
que a personalidade de Álvaro Siza como autor emerge 
mais claramente. Isso porque, nessa obra, 
“programa, local e experimentação construtiva são 
articulados como dados do projeto, como 
instrumentos de design utilizados como processo 
analítico”. (TOSTÕES, 2008, p. 8) 
A intenção de construção da Casa da Chá da Boa Nova 
surge em decorrência de um concurso patrocinado pela 
Câmara Municipal de Matosinhos em 1956, organizado 
com base em uma proposta do poder público para a 
revitalização turística do entorno da área 
portuária da cidade. Fernando Távora e Francisco 
Figueiredo, sócios em um ateliê de arquitetura e 
ganhadores da competição, transferem a Álvaro Siza 
(então colaborador do escritório havia apenas um 
ano) a incumbência pelo desenvolvimento e pelo 
detalhamento do projeto. 
O lugar de implantação do edifício seria livre, 
desde que respeitado o perímetro estipulado pelo 




de campo durante a fase de concepção projetual, Siza 
analisa o comportamento do clima e das marés, a 
quantidade, a qualidade e a distribuição da 
vegetação nativa, o caminhamento do sol ao longo do 
dia e durante as diferentes estações do ano, as 
preexistências da Igreja da Boa Nova e do Farol de 
Leça, além do fato de o sítio específico de 
construção, já escolhido por Távora, estar situado 
por sobre uma densa massa de penedos que revestia 
do topo à base o promontório sobre o qual o edifício 
deveria ser erguido. 
A partir de tais circunstâncias, Siza opta por uma 
solução que tira partido da paisagem e que estimula 
a promenade architecturale por intermédio de 
caminhos sequenciais, mas não de todo retilíneos, 
escadas, patamares de descanso e de contemplação do 
mar e da linha do horizonte. O partido edificado, 
horizontalizado e em monobloco, é parcialmente 
cravado por entre as maciças SOZAs naturais com as 
quais estabelece um vínculo de complementaridade. 
Pensando na relação interior e exterior, Siza 
destina ao salão principal amplas aberturas que 
visualizam a enseada e que conduzem a uma plataforma 
longilínea, externa, moldada em concreto armado e 
sobre a qual está um extenso beiral inclinado, em 
balanço, e que atua como um prolongamento dos tetos 
internos. No lado posterior da edificação, junto à 
discreta entrada principal e voltadas para a avenida 
de acesso, estão a cozinha e as dependências de 
serviço. 
Assim como feito em outros trabalhos seus, Álvaro 
Siza adota neste projeto materiais variados, sejam 
eles com função estrutural ou plástica: os pilares 
são feitos em concreto armado, as paredes de 
alvenaria são pintadas de branco e da madeira é 
aproveitada toda a sua versatilidade em estruturas, 
paredes, forros, molduras, caixilharias, 
mobiliários. De modo geral, pode-se assumir que 
sejam três as principais influências para a 
elaboração deste projeto: 
[...] de Fernando Távora, em sua casa de 
Ofir, pelos volumes brancos sem aberturas, 
pelos telhados e pela chaminé. De Frank 
Lloyd Wright, pelos telhados balanceados, 
pela maneira como se dão as aberturas, e 
pela intensidade do desenho das madeiras. 
De Alvar Aalto, pela vontade do 
organicismo dos materiais e pela maneira 
descontraída com que a construção se 




obviamente, porém, algumas referências à 
ao uso de materiais na arquitetura 
popular, bem como na exploração 
composicional de elementos construtivos, 
como chaminés, podem ser apreciadas. 
Notam-se ainda alguns elementos rústicos 
não afetados por qualquer estilo 
pictórico, seguindo algumas obras de 
Januário Godinho, no desejo de praticar 
certa erudição projetual sem ceder ao 
populismo. (TOSTÕES, 2008, p. 9 e 10; 
tradução nossa) 
É pela implantação certeira e pelas materialidades 
adotadas, que a Casa de Chá da Boa Nova pode ser 
caracterizada. Mas também pelas técnicas 
construtivas escolhidas por Álvaro Siza, as quais 
conferem a este projeto uma qualidade que lhe soa 
muito particular. Aqui, Siza busca uma atualização 
da cultura construtiva tradicional da região do 
Minho, no norte de Portugal, 
[...] que se expressa na invenção de um 
grande plano de cobertura escalonado, 
recoberto por telhas e com forro 
inteiramente de madeira de afzélia, 
apoiado sobre pilares de concreto na 
direção do oceano e por paredes rebocadas 
na direção da margem. O forro serve de 
elemento unificador e caracteriza o 
edifício tanto no exterior, onde a altura 
contida escolhida para os volumes deixa 
prevalecer forma e textura, quanto no 
interior, em que a superfície de madeira 
– copiada nos pisos – caracteriza os 
volumes fechados, mas se estende até o 
beiral, fortemente protuberante, criando 
uma continuidade espacial. 
O princípio de releitura e atualização das 
técnicas tradicionais portuguesas, em 
relação ao qual deve ser citado também o 
corpo vertical da chaminé, anda pari passu 
com uma reflexão sobre a relação entre o 
espaço cúbico com cobertura inclinada – 
prevalentes na vista de baixo – e 
continuidade espacial entre interior e 
exterior, com janelas em fita voltadas 
para o mar. (LEONI, 2011, p. 23) 
Deriva dessa explicação de Leoni algumas 
considerações sobre pontos específicos deste 
projeto, diretamente referentes às materialidades e 
às técnicas construtivas. Segundo Rohrbacher 
(1998), a chaminé e o telhado da cobertura, 
especificamente, assumem outros papeis paralelos 
neste projeto. Se se pensar, por exemplo, no 
elemento vertical da chaminé, nota-se que além de 
agir como eixo de manuseio e como recurso para 
ventilação de ar, atua também como nó, como ponto 
de conexão que acomoda alterações nas direções dos 
planos inclinados do telhado, permitindo assim a 
chegada de luz natural aos ambientes internos do 
edifício. A forma e o posicionamento da chaminé (que 
faz menção às construções tradicionais minhotas) 




constantes desvios e desníveis, sejam a ela ligados 
em diferentes direções e posições. 
Além disso, o conjunto resolutivo que compõe o 
telhado atua como uma engrenagem ao executar 
variadas funções em simultâneo: proteção das 
intempéries, facilitador da entrada de luz natural, 
anteparo solar, articulador de vistas e de 
perspectivas do mar e da cidade, e como divisor e 
organizador espacial. As juntas, que facilitam 
múltiplas e complexas alterações de direção dos 
elementos de cobertura, são ferramentas utilizadas 
por Siza para conferir à edificação um significado 
para além do funcional, porque articulado a uma 
releitura moderna de técnicas antigas, cujo 
resultado é tão uniforme quanto coerente à proposta 
do projeto e ao local de implantação. Portanto, esta 
obra pode ser inserida na pesquisa, que à época 
Álvaro Siza partilha com Fernando Távora, de uma 
“terceira via” construída entre tradicionalismo e 
modernismo. Por último, a partir deste edifício, 
[...] Siza demonstra o quanto o processo 
de construção o atrai. E, embora muitas 
vezes utilize sistemas tradicionais, em 
outras se esforça para pôr em contato 
materiais usualmente opostos, gerando 
encontros interessantes e inesperados. Em 
suas mãos, os materiais querem ser eles 
mesmos, pretendem manter sua integridade 
sem passar pela mediação pressuposta na 
aceitação de seu uso tradicional. Não é 
difícil identificar essa condição em 
alguns elementos – janelas, por exemplo – 
deste projeto. (MONEO, 2008, p. 197) 
Uma inquietação prematura na trajetória de Álvaro 
Siza se refere ao equilíbrio entre a dimensão ética 
do construir e a intenção de preservar a arquitetura 
nas fronteiras do ordinário, ainda que outras 
soluções pudessem ser tão cabíveis quanto 
possíveis. Aqui, são as variáveis esculturais que 
cedem espaço para as constâncias da vida e para o 
desejo de a obra arquitetônica se colocar a serviço 
das pessoas. 
A Casa Alves Costa (1964), em Moledo do Minho 
[Figuras 1.1.67 a 1.1.71], pode ser tomada como um 
marco importante na pesquisa projetual de Álvaro 
Siza. Ainda que esta obra não seja mais um exemplo 
das complexidades construtivas e das diversidades 
materiais utilizadas na Casa de Chá da Boa Nova, 
pelo emprego de técnicas construtivas tradicionais 
– quer na opção pela cobertura inclinada com telhas 
cerâmicas, quer na disposição das janelas da fachada 




aprendidas com Fernando Távora, as quais denotam 
desde já certas manifestações mais autorais, 
retrabalhadas e amadurecidas em investigações 
posteriores. 
Mas não só. A Casa Alves Costa talvez seja a 
primeira obra de Siza a dar indícios de sua 
disposição pela plástica das formas, ainda que 
discreta, mas presente. Mais que invenções 
figurativas superficiais, trata-se da busca pelas 
melhores respostas arquitetônicas que favoreçam a 
vida cotidiana de seus futuros habitantes. Aqui, 
[...] a base de tal procedimento é uma 
estrutura planimétrica paratática, 
pensada por adição de partes: dois volumes 
de filtro entre espaços externos e 
internos em correspondência com as 
extremidades, o corpo dos quartos, o corpo 
da sala, um espaço de acesso e de junção 
posto entre os dois. Parte integrante do 
conjunto, obtidos com meios decisivamente 
essenciais, os dois “pátios abertos” – o 
maior a leste e o menor a sudoeste – 
voltam-se para os espaços internos, ou 
melhor, esses se estendem sobre os pátios. 
(LEONI, 2011, p. 26 e 27) 
O fundamento conceitual deste projeto encontra-se 
no modelo de uma arquitetura popular, a partir da 
qual à implantação é vinculado o programa de 
necessidades. Não é a característica figurativa do 
edifício o que mais interessa a Siza, mas, sim, a 
qualidade da vida rotineira que por ela será 
envolvida e estimulada. Além disso, o arquiteto 
busca construir também uma relação mais próxima para 
com o sítio de implantação, não mimética porque 
guiada tanto pelo posicionamento mais adequado do 
edifício no lote, quanto pela articulação para com 
o entorno preexistente. 
Assim como o que acontece na Casa de Chá da Boa Nova 
e na Casa Alexandre Alves Costa, a relação entre 
entorno, construção e materialidade – tomada por 
Álvaro Siza como fonte de permanente inspiração, 
problematização e informação – encontra-se uma vez 
mais presente. Agora, no enfrentamento do projeto 
da Piscina da Quinta da Conceição (1965) [Figuras 
1.1.72 a 1.1.79], situada na freguesia de Leça da 
Palmeira, em Matosinhos. Para este caso, a solução 
encontrada é potencializada pela sensibilidade 
topográfica e territorial de Siza, pelo respeito e 
pela interação para com as preexistências naturais. 
Trata-se de um antigo e então desativado convento 
do período manuelino, transformado por Fernando 




Nele, Álvaro Siza concentra-se inicialmente apenas 
no projeto da piscina, mas acaba por abraçar o 
encargo completo do projeto ao atender a uma 
solicitação direta de Távora. 
Não havendo outro local mais adequado para a 
instalar a piscina, Siza aproveita então um antigo 
tanque de rega para recebê-la. Por estar localizada 
na cota mais alta do terreno e como que a envolvê-
la, conjuntos sucessivos de patamares de concreto 
armado são dispostos ao longo da escada também como 
alternativa para vencer as diferentes cotas de nível 
do terreno. Sustentadas por extensos muros de 
contenção moldados em concreto, de direções e de 
angulações variadas, estas plataformas são 
construídas em função do desenho do relevo original 
do lote de intervenção. 
As áreas cobertas – poucas porque apenas as 
necessárias ao uso cotidiano dos espaços – são 
distribuídas no perímetro do lote, estendendo-se 
desde os muros de divisa e mantendo-se em discrição 
permanente, brancas e puras, frente à imponência da 
natureza local preexistente. Este espaço, quem sabe 
[...] de magia e silêncio, paradoxalmente 
perturbador e calmante, já anuncia a 
seguinte pesquisa exaustiva e 
grosseiramente sofisticada deste autor. A 
piscina da Quinta da Conceição surpreende 
porque é, acima de tudo, uma obra de 
natureza essencialmente topográfica, uma 
proposta para conter o território e não 
uma atitude voluntária de criação de 
objetos. Aqui é revelado o domínio de um 
criador de “objetos-espaços-obras” 
tratados como elementos de arte, uma vez 
que “constrói” ambientes tocantes, de 
sensibilidade “natural” na modulação do 
terreno, entendido como condição prévia da 
arquitetura. (TOSTÕES, 2008, p. 10; 
tradução nossa) 
No do projeto da Piscina da Quinta da Conceição o 
desafio é resolvido por intermédio de um cuidadoso 
tratamento topológico, em um desdobramento à 
solução semelhante adotada pouco tempo antes, na 
Casa de Chá da Boa Nova, sobretudo em relação ao 
itinerário construído por sobre a acidentada 
topografia original, e que por isso mesmo permite 
tirar proveito da relação para com a paisagem em 
diferentes intensidades: ora com visadas curtas, 
ora com perspectivas amplas e abertas. 
A partir do acesso principal, o percurso leva o 
visitante em uma ascendente constante, até que se 
chegue ao topo daquilo que um dia pode ter sido uma 




grande platô, central e elevado perante o entorno 
imediato, no qual a piscina é implantada. Assim 
sendo, pelo tratamento dado ao sítio, pode-se dizer 
que Siza não só modifica, mas também cria um lugar 
mediante não a construção de um edifício de fato, 
mas, sim, pelo exercício derivado da modificação 
física do ambiente. Por isso, este projeto, 
[...] certamente influenciado pela 
caligrafia Aaltiana, mostra ainda uma 
atenção à arquitetura popular portuguesa, 
porém, somente é inteiramente 
compreensível a partir da maneira como 
está implantado. Com isso, estabelece, com 
o visitante que se aproxima por detrás e 
por debaixo, uma relação indecifrável 
derivada de uma série de muros brancos que 
revelam gradativamente as intenções 
sucessivas na direção de penetração à 
obra. (GREGOTTI, 1972, p. 186; tradução 
nossa) 
É também pela criação de uma outra realidade 
mediante a alteração física de uma paisagem 
preexistente que Siza aperfeiçoa seu traçado em um 
projeto quase concomitante à Casa de Chá da Boa Nova 
e à Piscina da Quinta da Conceição. Concebidas e 
construídas em pequenas fases que se estendem ao 
longo de quatorze anos, as Piscinas de Marés (1966) 
[Figuras 1.1.80 a 1.1.89] surgem de uma encomenda 
ao engenheiro Bernardo Ferrão (irmão de Fernando 
Távora), feita pelo Concelho de Matosinhos em 1959, 
para um estudo de viabilidade construtiva e 
orçamentária de uma piscina de água salgada situada 
na praia de Leça da Palmeira. Ferrão, 
[...] depois de verificar a dificuldade da 
captação de água, do seu tratamento, dos 
regulamentos, da aprovação de uma série de 
organismos, mas, sobretudo, o 
extraordinário impacto do projeto na 
paisagem, decide solicitar a colaboração 
de um arquiteto. E propõe à Câmara 
Municipal o nome de Álvaro Siza, então com 
26 anos. (MELO E TOUSSAINT, 2018, p. 74) 
E assim acontece. Neste projeto, Siza persegue uma 
solução que redesenha a geografia existente por meio 
de sua geometrização. Isso significa dizer que o 
apreço de Siza para com a geometria mostra-se como 
uma ferramenta eficiente de controle e de 
articulação do espaço, intensificando rotas, 
adaptando a forma à topografia e promovendo, por 
fim, um entrelaçamento entre novo e antigo que 
dificilmente poderia ser replicado em outro lugar, 
mesmo que de características. 
O projeto se desenrola paralelamente entre a avenida 
Liberdade e o oceano Atlântico, e é implantado a 
pouco mais de um quilômetro ao sul da Casa de Chá 




depressão natural em um maciço rochoso, configura 
sem esforço o lugar ideal para a construção dos 
tanques de água natural, para os quais Álvaro Siza 
prevê apenas as paredes de contenção de concreto 
armado estritamente necessárias. Aqui, a 
transformação da paisagem não se vale de elementos 
convencionais, pois em vez disso, 
[...] constrói-se um sistema de 
plataformas que modifica a percepção das 
pedras, dando-lhes um relevo que antes não 
tinham. As plataformas induzem uma ordem 
horizontal na paisagem, antes inexistente, 
que dialoga com o plano horizontal dos 
recintos definidos pelas piscinas. É nesse 
novo território horizontal que se produz 
o encontro de opostos [de um lado o meio 
natural e o oceano agitado, de outro, o 
artifício da construção, o calmo recinto 
das piscinas] e que aqui permite o 
surgimento da vida social. (MONEO, 2008, 
p. 197) 
Assim sendo, ao escolher fincar o bloco de apoio em 
cota inferior à da calçada de circulação frontal, 
junto à avenida costeira, Siza favorece o olhar do 
visitante, pois suas perspectivas não são 
obstruídas e o horizonte permanece intocado. O 
acesso ao empreendimento assume as vezes de rota, 
pois condiciona o visitante a um percurso 
relativamente longo, 
[...] feito em ziguezague, construindo uma 
contraditória ideia de profundidade e 
demonstrando que nem sempre uma linha reta 
é o modo mais belo de unir dois pontos. De 
um percurso exterior, passamos para uma 
zona de penumbra – os balneários –, que 
nos conduzem a um último percurso, 
luminoso, novamente ao ar livre. A praia 
é o epílogo de um estendido trajeto que 
encontrou na invenção da profundidade e no 
controlo da luminosidade, a sua definição 
essencial. (MELO E TOUSSAINT, 2018, p. 74) 
Os materiais predominantes – concreto armado 
aparente, pavimentação de pedra, madeira pinho-de-
riga e cobre – são racionalizados e tratados com 
parcimônia. As juntas permanecem aparentes e cada 
materialidade aparece justificada apenas pela sua 
própria necessidade, sem adereços nem exageros. 
Isso porque o uso de materiais, nesta obra, é 
resultado direto da disponibilidade de recursos, 
daí a inexistência de uma hierarquia formal evidente 
entre eles. 
Os poucos elementos construídos para a configuração 
destas piscinas de marés não atuam em contraposição 
às preexistências, mas, sim, como complementos a 
elas indissociáveis. Ainda que as intervenções 




e rochosa da praia de Leça da Palmeira, pela 
rigorosa geometria do projeto, 
[...] este procedimento não se baseia na 
clássica oposição entre natureza e arte. 
O material e as formas claramente 
definidas permitem uma nítida separação 
entre o novo e o já existente, sendo ambos 
enfatizados pela presença do outro. 
Não há aqui nenhum objecto isolado 
surgindo em contraste com a paisagem, tal 
como na Casa de Chá da Boa Nova, mas sim 
uma multiplicidade de estruturas, 
cuidadosamente integradas na topografia e 
intimamente relacionadas com o local. As 
paredes transformam-se em escadas e 
plataformas do mesmo material que, por sua 
vez, acusam a transição para a areia, ou 
rochas. 
A própria estrutura e a cor do rugoso betão 
de cofragem não perfaz tanto um contraste, 
mas antes um harmonioso complemento às 
pedras graníticas existentes – as 
superfícies até já ganharam uma patina 
acastanhada que também escurece o granito. 
O betão parece mais velho, mais gasto do 
que as rochas, que parecem irromper como 
se estivessem vivas. A estratégia de 
interligação do construído com o existente 
está mais ligada à dissolução da 
arquitectura numa topografia complexa, do 
que à ideia de um Gesamtkunstwerk15. A 
própria redução de materiais, betão 
aparente e madeira impregnada à cor negra, 
confere ao construído um aspecto algo 
transitório, lembrando ruínas. (GÄNSHIRT, 
2004, p. 53 e 54) 
Segundo explica Tostões (2008), se tomadas pelo viés 
composicional, as Piscinas de Marés de Leça da 
Palmeira, colocam-se como o primeiro trabalho 
dentro do qual a busca pelo rigor dos caminhos é 
posta à prova, de fato, por Álvaro Siza, mais até 
que no caso da Casa da Chá da Boa Nova. O apego pela 
geometria passa então a ser praticamente uma 
constante sucessivamente utilizada e lapidada nas 
mãos do arquiteto, seja como instrumento de controle 
e de articulação dos espaços, seja como artifício 
para adequar a forma edificada desejada à topografia 
existente. Com isso, a integração plena ao ambiente 
preexistente – e que desde já caracteriza os 
primeiros projetos de Siza – é preservada, 
retrabalhada e gradualmente aperfeiçoada. O grau 
máximo deste ciclo acontece 
[...] na segunda metade dos anos 1970, com 
o projeto Quinta da Malagueira em Évora 
iniciado em 1976 e com os quatro projetos 
para o bairro Kreuszberg em Berlim, o 
último dos quais foi vencedor do concurso 
correspondente, tornando-se o primeiro 
trabalho de Siza fora de Portugal. 






3 As discussões sobre modernidade e tradição dominam o cenário 
português ao longo dos anos 1940 e culminam naquele que é 
entendido até hoje como o marco de um novo período da 
arquitetura moderna em Portugal: o “Primeiro Congresso Nacional 
de Arquitectura”. Ao trilhar um caminho oposto àquele 
pretendido pelas esferas oficiais, o evento afirma a 
necessidade de a arquitetura portuguesa se expressar em uma 
linguagem internacional de fato, de modo a conseguir abandonar 
as regulações feitas pelo nacionalismo arquitetônico até então 
propagadas pelo Estado Novo. 
O Congresso, organizado pelo “Sindicato Nacional dos 
Arquitectos” e apoiado pelo governo salazarista, traz como 
temas principais "A Arquitectura no Plano Nacional" e "O 
Problema Português da Habitação". Ao contar com a participação 
ativa de profissionais e de estudantes de arquitetura, o evento 
incentiva a manifestação de uma nova geração de pensadores, 
cultural e socialmente comprometida e consciente. Os debates, 
normalmente conduzidos por nomes (re)conhecidos do cenário 
arquitetônico da época conta, dentre outros, com José Ângelo 
Cottinelli Telmo (1897 – 1948), Porfírio Pardal Monteiro (1897-
1957) e Carlos João Chambers Ramos (1897 – 1969) – além do 
envolvimento de membros das Iniciativas Culturais de Arte e 
Técnica (ICAT) de Lisboa – a qual orbita ao redor da figura de 
Francisco Caetano Keil Coelho do Amaral (1910 – 1975), e da 
Organização de Arquitectos Modernos (ODAM) do Porto. 
Por um lado, uma já experiente geração do modernismo nacional 
português se vê representada no evento por Keil do Amaral, 
Miguel Simões Jacobetty Rosa (1901 – 1970), Alfredo Evangelista 
Viana de Lima (1913 – 1991) e Arménio Taveira Losa (1908 – 
1988). Por outro lado, a família de arquitetos mais jovens traz 
como porta-vozes, dentre outros, José Huertas Lobo (1914 – 
1987), Francisco Castro Rodrigues (1920 – 2015), Francisco da 
Conceição Silva (1922 – 1982) e Cândido Palma de Melo (1922 – 
2003). 
Os resultados deste acontecimento acabam por exercer influência 
significativa na produção arquitetônica das décadas seguintes, 
especialmente no que diz respeito à contestação à prática, em 
Portugal, de uma arquitetura de matriz tradicionalista (leia-
se: a mesma incentivada pelo Estado Novo). O “Primeiro 
Congresso Nacional de Arquitectura” simboliza 
[...] uma vitória incontestável da classe, na medida em 
que, pela primeira vez, os arquitectos se reúnem para 
discutir livremente ideias e afirmar convictamente a 
necessidade de fazer Arquitectura Moderna no quadro de 
uma nova consciência profissional. (TOSTÕES, 2010, p. 14) 
Além disso, vale sublinhar que 
[...] se em 1948 o Congresso de Arquitectura exprimiu 
dominantemente um programa de coesão antifascista, 
conseguida na circunstância a partir da existência de uma 
frente unitária moderna, reclamou também, ao defender as 
teses dos CIAM, os reajustamentos necessários face ao 
processo de desenvolvimento das forças produtivas, ou 
melhor, antecipou-se a este com os olhos postos no exemplo 
espectacular da reconstrução europeia do pós-guerra. A 
linguagem internacional que reivindicou, com tudo o que 
isso implicava de posição social e ética, era uma 
prematura racionalização que as estruturas de poder vão 
recusar ainda, mas que virá a ser bandeira dos 
reformadores do regime anos mais tarde. São as ilusões 
reformistas do movimento moderno que, embora tardias, 
aparecem em condições políticas especiais eivadas de 
revolucionarismo. No entanto, no momento em que são 
criadas condições mais favoráveis para que esta geração 
intermédia ponha em prática os seus princípios, 
construindo ou urbanizando, estão ultrapassadas as 
certezas e os equívocos que impediam uma renovação dos 
seus meios de expressão. O “International Style”, que 
defendem e praticam através sobretudo dos modelos da obra 
de Le Corbusier, mediados pelos seus seguidores 
brasileiros, reduzidos em breve a uma “autêntica 
arquitectura da burguesia”, torna clara a necessidade de 
uma mudança de caminho. (COSTA, 1997, p. 9 e 10) 
Para mais informações, ver: 
FOLGADO, Deolinda. 1º Congresso Nacional de Arquitectura 
(1948 – 2018). Lisboa: INCM – Imprensa Nacional Casa da 
Moeda, 2019. 
 
4 Se se considerar o panorama político totalitarista e 





XX, não é difícil chegar ao nome de António de Oliveira Salazar 
(1889 – 1970) como o chefe de governo que mais tempo permanece 
no comando de uma mesma nação. Sua influência em terras 
portuguesas chega a tal ponto que consegue vincular à sua 
própria imagem a matriz ditatorial sobre a qual constrói seu 
domínio por sobre Portugal. Emerge daí uma relação tão 
simbiótica que dificilmente governo e governante poderiam ser 
compreendidos adequadamente se tomados em separado. 
A longevidade de Salazar como dirigente de Estado somente se 
torna possível pelo fato de ele assumir sucessivas funções-
chave ao longo de sua carreira pública. Em ocasiões variadas, 
circunscritas ao período compreendido entre as décadas de 1920 
e 1960, por exemplo, comanda a transição entre a Ditadura 
Militar(a) (1926 – 1933) e o Estado Novo(b) (1933 – 1974), exerce 
a presidência do Conselho de Ministros e desempenha atividades 
atreladas às pastas ministeriais e/ou secretariais mais 
importantes (de Finanças, das Colônias, das Relações 
Exteriores, da Defesa Nacional, e da Propaganda Nacional). 
Destaque no cenário político mundial, António Salazar defende 
e promove a Segunda República Portuguesa(c) e suas respectivas 
organização e sustentação políticas, então geridas por 
intermédio da União Nacional(d). Toma como referências, para 
tanto, o despotismo e o nacionalismo europeus – até então 
praticados também em nações vizinhas – para investir em dois 
campos diferentes, mas complementares e fundamentais para 
manter a máquina estatal sob seu pleno controle: por um lado, 
defende uma gestão governamental de base autoritária e 
repressora e, por outro, investe em ações contínuas de 
divulgação maciça à população portuguesa dos feitos 
conquistados pela sua própria administração. 
A partir da instituição da Censura, da Fundação Nacional para 
Alegria no Trabalho (FNAT)(e) e da Organização Nacional Mocidade 
Portuguesa(f), o Estado Novo objetiva, em última instância, 
garantir não só que a população local seja catequizada ao estilo 
fascista, mas também que seus opositores sejam combatidos(g) e 
conduzidos, quando necessário controlá-los, aos Tribunais 
Militares Especiais (e, mais tarde, aos Tribunais Plenários)(h). 
Logo, é em um berço fascista e em uma prática doutrinária que 
se enraíza e que se desenvolve na vertente social da igreja 
católica, que Salazar orienta seu governo em direção a um dito 
corporativismo de Estado. Nele, persegue-se o ideal da 
autarquia, isto é, de uma situação de controle autônomo de 
todos os recursos exigidos à sua própria subsistência, 
afirmando sua independência diante de qualquer interferência 
estrangeira (possível ou real). Subordinam-se, assim, todos os 
problemas de política interna e/ou externa ao seu próprio 
desenvolvimento e ao seu posicionamento hegemônico como nação 
autossuficiente. 
Como resultado, surge um governo protecionista, que se fecha 
perante a realidade externa e que isola Portugal e suas colônias 
dos demais países, sobretudo em termos fiscais, tarifários e 
alfandegários. A identidade governamental, posta em campo nas 
mais diversas circunstâncias, passa a ser então função direta 
daquilo que os governantes portugueses entendem como importante 
à salvaguarda de sua própria imagem. 
Um exemplo desse fato recai sobre a intenção de Salazar cultivar 
a aura de um Estado forte, econômica e financeiramente saudável 
e que por isso mesmo apresenta as qualidades necessárias para 
assegurar um desempenho cada vez mais ascendente ao país. Nesse 
aspecto, são trabalhadas contraposições ao que no passado fora 
praticado na Primeira República (1910 – 1926), reforçando que 
as agora modernas e atualizadas políticas de destinação de 
recursos à indústria e à agricultura podem, finalmente, se 
transformar em avanços concretos ao país. 
Para informações pormenorizadas, consultar: 
GOMEZ, Hipólito de la Torre. O Estado Novo de Salazar. 
Alfragide: Texto Editores, 2011. 
MESQUITA, António Pedro. Salazar na História Política do 
seu Tempo. Um Estudo Ideográfico sobre o Perfil 
Doutrinário do Regime Salazarista. Alfragide: Editorial 
Caminho, 2007. 
PINTO, António Costa. A Busca da Democracia: 1960 - 2000. 
In: PINTO, António Costa; MONTEIRO, Nuno Gonçalo. História 
Política Contemporânea: Portugal 1808 – 2000. Lisboa: 
Objectiva, 2019. 
ROSAS, Fernando; BRITO, José Maria Brandão de. Dicionário 
de História do Estado Novo. Venda Nova: Bertrand Editora, 
1996. 
 






(a) Ditadura Militar: Refere-se aqui ao período ditatorial 
implementado em Portugal logo após a Revolução (ou o Golpe, 
ou o Movimento) de 28 de maio de 1926, responsável por 
extinguir o regime democrático parlamentarista até então 
vigente no país. 
Entende-se este como sendo um momento conturbado no cenário 
público português, uma vez que não se consegue superar nem 
a instabilidade política nem a fragilidade econômica 
herdadas de uma administração republicana que já vinha 
apresentando sinais de desgaste e de instabilidade antes 
mesmo de ser derrubada. Assim sendo, pelo acúmulo de decisões 
mal tomadas, pelas negativas recebidas a empréstimos 
financeiros pedidos no exterior e pelo risco iminente de 
perda das colônias administradas por Portugal, percebe-se a 
urgência em substituir a problemática gestão financeira até 
então conduzida pelos militares, por uma alternativa 
tecnicamente mais competente e de pulso mais firme e 
autoritário. Surge então o nome de António de Oliveira 
Salazar como o mais indicado para preencher essas condições. 
À frente do Ministério das Finanças, Salazar passa a exercer 
um controle rigoroso por sobre todo o aparelho estatal, até 
sanear definitivamente as finanças públicas, equilibrar o 
valor da moeda e estabilizar os preços praticados em bens e 
serviços em território nacional (além de contrabalançar o 
orçamento público e reduzir a dívida externa a níveis jamais 
vistos). A competência no desempenho dessas tarefas, ainda 
que controversa sob diversos aspectos, relaciona a imagem 
de Salazar à liderança do regime – motivo pelo qual ele é 
levado a ocupar, tempos depois, a cadeira de Primeiro-
Ministro de Portugal. 
Mesmo com grupos de oposição estrategicamente articulados 
interna e externamente ao país, o regime liderado por Salazar 
desmilitariza-se gradualmente e progressivamente vai sendo 
instaurada uma gerência centralizadora, nacionalista e 
colonialista. Pela aprovação por plebiscito de uma nova 
versão da Constituição, em 1933, chega-se à 
institucionalização do Estado Novo, vigente até a Revolução 
de 25 de abril de 1974. 
Para mais informações, ver: 
ROSAS, Fernando; BRITO, José Maria Brandão de. Dicionário 
de História do Estado Novo. Venda Nova: Bertrand Editora, 
1996. 
WHEELER, Douglas L. A Ditadura Militar Portuguesa: 1926 - 
1933. Mem Martins: Publicações Europa-América, 1988. 
(b) Estado Novo: O termo Estado Novo denomina o regime 
político ditatorial e autocrata, antiliberal e 
antissocialista, de apelo colonialista e nacionalista, 
adepto do intervencionismo e defensor do corporativismo de 
Estado vigente em Portugal por mais de quatro décadas: da 
aprovação por plebiscito da nova Constituição Federal em 
1933 até seu desmonte, provocado pelo golpe militar de 25 
de abril de 1974. 
A designação governamental oficial de Estado Novo, cunhada 
principalmente pelos objetivos ideológicos e 
propagandísticos, passa a ser largamente utilizada para 
reforçar a chegada de um novo período político, configurado 
já tempos antes pela Revolução de 28 de Maio de 1926 e 
dirigido ao longo do tempo por uma administração estatal de 
fundo antiliberal, tradicionalista, antiparlamentarista e 
anticomunista. 
Nesse sentido, o Estado Novo surge como uma resposta 
categórica ao sistema liberalista em Portugal, nele incluída 
a Primeira República (compreendida entre 1910 e 1926, isto 
é, da queda da Monarquia Portuguesa pela Revolução 
Republicana de 5 de outubro de 1910, até o mesmo golpe de 
1926, a partir do qual ficou instituída a ditadura militar). 
Vale ressaltar que, como regime político, o Estado Novo ficou 
também conhecido pelo termo salazarismo, em referência ao 
seu fundador e eterno representante, o líder estadista 
nacionalista António de Oliveira Salazar. 
Para mais detalhes, ver: 
SERRÃO, Joaquim Veríssimo. História de Portugal – Volume 
XIII (1926 – 1935): Do 28 de Maio ao Estado Novo. Editorial 
Verbo: Lisboa, 2015. 
(c) Segunda República Portuguesa: Ao Estado Novo é possível 
ser associada mais uma expressão, porém, de menor de 
aderência: a de Segunda República Portuguesa (ou de II 





adotada oficialmente pelo governo de Salazar em Portugal, e 
nem tenha sido aceite, até os dias de hoje, pelos fundadores 
da administração republicana que emerge logo após a 
Revolução de 1974, ela pode ser justificada pelo fato de o 
regime autocrata e corporativista salazarista ter 
preservado, em linhas gerais, a mesma essência governamental 
de uma gestão de base republicana. 
Para mais informações, verificar: 
SERRÃO, Joaquim Veríssimo. História de Portugal – Volume 
XIII (1926 – 1935): Do 28 de Maio ao Estado Novo. Editorial 
Verbo: Lisboa, 2015. 
(d) União Nacional: Trata-se de uma organização política 
constituída em 1930 que teve por objetivos principais a 
proteção e a sustentação, em quaisquer escalas consideradas, 
do regime corporativista do Estado Novo contra, por exemplo 
possíveis intensificações nas tentativas de restauração do 
regime monárquico. Sua importância em Portugal pode ser 
percebida pelo fato de ter sido este o único partido 
legalmente formado em um momento histórico delicado, pois o 
cenário político português já então preconizava ações 
autoritárias e unilaterais provenientes da administração 
governamental geral. 
Este agrupamento político não trouxe associado ao seu nome 
oficial o termo “partido”, pois no entender de seus 
fundadores, os partidos que conduziram a república 
portuguesa até meados da década de 1920 não só dividiram, 
mas também desmembraram a sociedade nacional. Por outro 
lado, se se tomasse este agrupamento político como uma 
agremiação de fato – e considerando exclusivamente a sua 
designação como União Nacional (ou UN) – seria possível, 
acreditava-se, voltar a promover a integração dos povos 
portugueses circunscritos aos seus campos de influência e/ou 
de atuação direta. 
De organização centralizada e fortemente conectada ao 
governo corporativista, a União Nacional (e, posteriormente, 
a sua sucessora direta, a Acção Nacional Popular) foram 
sempre capitaneadas pelo primeiro-ministro em exercício. 
Isto é, inicialmente foi o próprio António de Oliveira 
Salazar a assegurar e a manter a presidência da sua própria 
Comissão Central, de forma vitalícia e irrevogável. Somente 
depois de seu afastamento do poder caberia a Marcello Caetano 
ocupar o mesmo posto e prolongar (entre 1968 e 1974) a sua 
influência compulsória por sobre Portugal. 
Estas qualidades distintivas fundamentais e simultâneas (de 
centralização e de ligação para com as equipes executivas 
do governo) sempre conviveram de perto na administração 
salazarista e configuraram, por mais de dez anos, um 
monopólio político-representativo sem precedentes. Isso 
porque qualquer possibilidade de oposição política era 
tratada imediatamente (quem sabe perseguida, controlada ou 
até mesmo calada). 
Em linhas gerais, foi dessa forma que à União Nacional não 
se apresentaram concorrentes e/ou adversários, sobretudo aos 
seus exercícios eleitorais iniciais. Foi apenas depois da 
Segunda Grande Guerra que Salazar passou a permitir a 
participação, ainda que tímida, de seus opositores em 
campanhas eleitorais nacionais. 
Todavia, mesmo com o consentimento oficial dado a outros 
candidatos a concorrer às eleições, a União Nacional (e sua 
sucessora, a Acção Nacional Popular) asseguraram, até 1974, 
o monopólio na representação parlamentar em Portugal. Isso 
porque ambas as organizações preencheram permanentemente 
praticamente todas as cadeiras disponíveis aos deputados. 
Além disso, contribuíram também para que três Presidentes 
da República indicados por elas fossem eleitos ao longo da 
vigência do Estado Novo: António Óscar Fragoso Carmona (1869 
– 1951), eleito para quatro mandatos sucessivos: de 1926 a 
1928, de 1928 a 1933, de 1933 a 1935 e de 1935 a 1951), 
Francisco Higino Craveiro Lopes (1894 – 1964), eleito para 
um mandato (de 1951 a 1958), e Américo de Deus Rodrigues 
Thomaz (1894 – 1987), eleito também para um mandato (de 1958 
a 1974). 
Para uma investigação mais aprofundada, consultar: 
CRUZ, Manuel Braga da. O Partido do Estado no Salazarismo. 
Lisboa: Editorial Presença, 1988. 
ROSAS, Fernando; BRITO, José Maria Brandão de. Dicionário 
de História do Estado Novo. Venda Nova: Bertrand Editora, 
1996. 
(e) Fundação Nacional para Alegria no Trabalho (FNAT): 
forjada nos mesmos moldes dos fascismos italiano e alemão, 





(organização recreativa italiana instituída em 1925 para 
impulsionar o desenvolvimento físico, intelectual e moral da 
população economicamente ativa, preferencialmente em seus 
horários livres de trabalho), e também pela Kraft durch 
Freude - KdF (entidade política alemã, criada em 1933, como 
extensão da Frente Alemã de Trabalho (DAF) – a Deutsche 
Arbeiterfront – a qual visava organizar, sincronizar e 
controlar as atividades de lazer da população trabalhadora 
dentro das fronteiras nacionais alemãs). 
A FNAT de Portugal, por sua vez, registrada e aprovada pelo 
então chefe do governo corporativista, António de Oliveira 
Salazar, buscava sobretudo fomentar o turismo social e o 
preenchimento dos tempos livres dos trabalhadores. Para 
tanto, inaugurou um novo conceito de férias e de atividades 
voltadas ao lazer, especificamente para aqueles formalmente 
atuantes no mercado de trabalho português. Assim sendo, 
tomou a recomendação de 1924 da Organização Internacional 
do Trabalho (OIT) como ponto de partida para programar uma 
série de atividades recreativas voltadas aos trabalhadores, 
para que pudessem preencher seus momentos livres e/ou de 
ócio. 
Acreditava-se que essa iniciativa contribuiria para elevar 
os níveis de satisfação dos operários, uma vez que receberiam 
atenção e atendimento vindos diretamente das cúpulas 
governamentais. Com isso, uma vez sentindo-se parte 
integrante dos sistemas produtivo e industrial então 
vigentes, poderiam não só relevar eventuais 
descontentamentos em relação às condições limitadas e/ou 
problemáticas de trabalho, mas, também, aumentar o seu nível 
de rendimento profissional individual diário. 
A Fundação INATEL substituiu a FNAT após os acontecimentos 
revolucionários de 1974 e, em 2008, assumiu também as vezes 
do Instituto Nacional para o Aproveitamento dos Tempos 
Livres. Hoje, atua como entidade privada de utilidade 
pública de caráter social, tutelada pelo Ministério do 
Trabalho e da Solidariedade Social de Portugal. 
Para informações complementares, ver: 
VALENTE, José Carlos. Estado Novo e Alegria no Trabalho: 
Uma História Política da FNAT (1935-1958). Lisboa: Edições 
Colibri e INATEL, 1999. 
VALENTE, José Carlos. Para a História dos Tempos Livres 
em Portugal. Da FNAT à INATEL (1935-2010). Lisboa: Edições 
Colibri e INATEL, 2010. 
(f) Organização Nacional Mocidade Portuguesa (ou apenas 
Mocidade Portuguesa – MP): Criada em 1936, pode ser lembrada 
como uma organização juvenil atrelada ao Estado Novo. 
Objetivava, em linhas gerais, envolver jovens e adolescentes 
portugueses, estudantes ou não, em suas frotas de incentivo 
ao desenvolvimento integral de habilidades físicas e 
mentais, sempre conectadas às crenças apregoadas pelo 
próprio governo salazarista. Ou seja, por meio de seus 
variados programas institucionais, buscava contribuir tanto 
para a consolidação de um caráter individual devotado à 
pátria portuguesa, quanto ao estímulo pelos sensos de ordem, 
de disciplina, de obrigações éticas e morais e de ações 
efetivamente cívicas e militares exercitadas na vida 
cotidiana de cada jovem. 
Uma vez mais, em função da Revolução de 25 de abril de 1974, 
uma organização de base fascista, repressora e controladora 
foi definitivamente extinta, desta vez, por intervenção da 
Junta de Salvação Nacional. 
Para aprofundamento neste tema, sugere-se: 
SERRÃO, Joaquim Veríssimo. História de Portugal – Volume 
XIV (1935 – 1941): Da Primeira Legislatura à Visita 
Presidencial aos Açores. Editorial Verbo: Lisboa, 2000. 
(g) Polícia de Vigilância e Defesa do Estado (PVDE), 
representou, durante a vigência do governo salazarista, a 
força protetora do Estado Português, permanecendo ativa 
entre 1933 e 1945. 
À PVDE foram atribuídos dois campos principais de atuação: 
a.) a Defesa Política e Social, responsável, como o próprio 
termo sugere, pelo combate aos crimes associados aos âmbitos 
políticos e sociais que pudessem, em maior ou menor grau, 
ameaçar o governo português; e b.) a Seção Internacional, à 
qual eram atribuídas as funções de verificação e de 
monitoramento contínuos da entrada, da permanência e a saída 
de qualquer estrangeiro do território nacional, como também 
sua eventual detenção se se constatassem situações 
indesejáveis ou contrárias ao governo autocrata de Salazar. 





por meio do incentivo de parcerias estabelecidas com órgãos 
policiais de países vizinhos, predominantemente. 
Em 1945, a PVDE passa a atender como Polícia Internacional 
e de Defesa do Estado (PIDE), assumindo então duas funções 
mais relevantes: a.) de Administração, a qual englobava 
serviços burocráticos de emigração e de emissão e controle 
de passaportes, fiscalização em fronteiras terrestres, 
marítimas e aéreas, como também o controle de passagens e 
de permanências de estrangeiros em solo português; e b) de 
Prevenção, que visava a regulação e o combate à 
criminalidade, a efetuação da instrução preparatória dos 
processos criminais relacionados à entrada e à estadia 
ilegal em território nacional, e a lida com infrações 
referentes ao regime das passagens de fronteiras, dos crimes 
de emigração clandestina, do aliciamento ilícito de 
emigrantes e dos atentados contra a segurança interna e/ou 
externa do país. 
Em 1969, a PIDE recebe nova denominação, passando então a 
ser conhecida e referenciada como Direção Geral de Segurança 
(DGS), cujas funções e responsabilidades em pouco diferiram 
daquelas praticadas enquanto Polícia Internacional e de 
Defesa do Estado. 
Para informações mais detalhadas, recorrer a: 
PIMENTEL, Irene Flunser. A História de PIDE. Editorial 
Verbo: Lisboa, 2016. 
(h) Tribunais Militares Especiais: Termo atribuído ao 
conjunto de tribunais militares surgidos no início da década 
de 1910. Em linhas gerais, esses órgãos emitiam pareceres 
oficiais destinados àqueles que se assumisse que, direta ou 
indiretamente, tivessem cometido qualquer tipo de ato 
criminal contra as Forças Armadas Portuguesas, ou mesmo que 
se opusessem abertamente ao governo de Portugal – então 
comandado pelo primeiro presidente eleito sob o amparo da 
Constituição de 1911, Manuel José de Arriaga Brum da Silveira 
e Peyrelongue (1840 – 1917), o qual exerceu suas funções até 
1915. 
Além disso, a criação dos Tribunais Militares Especiais se 
justifica pelo fato de a Primeira República Portuguesa (1910 
– 1926) desejar monitorar não só as ainda eventuais rebeliões 
populares contra o Estado, mas também para tratar os cada 
vez mais crescentes movimentos em prol da restauração da 
monarquia no país. É somente no final de 1932 que os 
Tribunais Militares Especiais passam a operar com força 
total, justamente para deliberar especificamente sobre os 
atos revolucionários que se autoproclamavam contra a 
Ditadura Nacional. Seu papel controlador cresce a tal ponto 
que passa a regular, também de 1932 em diante, todo e 
qualquer crime considerado político, em qualquer escala, 
praticado em território português. 
Em meados da década de 1940, em uma das muitas medidas para 
transformar positivamente a imagem do regime ditatorial e 
corporativista português aos olhos das potências ocidentais 
(especialmente das nações que saíram vitoriosas da Segunda 
Guerra Mundial), os Tribunais Militares Especiais passaram 
a ser denominados Tribunais Plenários. A partir deste 
momento começaram a julgar, além dos crimes políticos, 
também as causas sociais em suas mais variadas vertentes. 
Para mais informações, ver: 
ROSAS, Fernando. et al. Tribunais Políticos: Tribunais 
Militares Especiais e Tribunais Plenários durante a 
Ditadura e o Estado Novo. Editora Temas e Debates: Lisboa, 
2009. 
 
5 É apenas em 1953, porém, no quarto ano do curso de arquitetura 
na ESBAP, que Siza se torna efetivamente aluno de Fernando 
Távora, colaborando posteriormente em seu escritório, assim que 
graduado, entre 1955 e 1958 e com quem também atua, em período 
quase simultâneo, quando engajado em uma das seis equipes de 
campo do “Inquérito à Arquitectura Popular em Portugal” – como 
será visto ainda neste trabalho. 
 
6 No campo urbano por exemplo, os “Planos Gerais de Urbanização” 
– lançados ainda nos meses inaugurais do Estado Novo pelo 
engenheiro Duarte José Pacheco (1900 – 1943), então responsável 
pela pasta do Ministério das Obras Públicas e Comunicações – 
são os instrumentos reguladores das atividades voltadas ao 
planejamento e à construção de obras em diferentes escalas: de 
infraestruturas urbanas a edificações residenciais, 
especialmente pensadas para atender aos municípios portugueses 





[...] apesar da grandiloquência discursiva, é hoje 
interessante verificar que o produto urbanizador de Duarte 
Pacheco, embora gerado no seio de um regime conservador, 
continha em si um desejo progressista e um pensamento 
racionalista que se traduziriam na vasta e equilibrada 
rede de obras públicas que lançou em Portugal, e cujo 
exemplo serviria ainda para infra-estruturar e equipar, 
de forma mais desigual, as províncias coloniais. (GRANDE, 
2005, p. 32) 
No que diz respeito às ações edificatórias propriamente ditas 
e inseridas nas cidades previamente eleitas para receber as 
intervenções estatais, a iniciativa de Duarte Pacheco reverbera 
também nas obras destinadas à habitação social, nas quais, 
[...] a partir de um Decreto-lei de 1933, se instituiu o 
programa de “Casas Econômicas” com o qual o Estado Novo, 
com a colaboração dos maiores municípios, iniciaria uma 
política de habitação programada, embora de amplitude 
limitada, ao longo das décadas seguintes. (GRANDE, 2005, 
p. 32 e 34) 
 
7 A autora se refere ao engenheiro lisboeta José Ferreira Dias 
(1900 – 1966), por muitos considerado até hoje como o mentor 
tanto do setor elétrico português, quanto da industrialização 
do país. Foi Ministro da Economia entre os anos de 1958 e 1962. 
 
8 Trata-se, neste contexto e em linhas gerais, de um movimento 
investigativo articulado sobre dois fundamentos: por um lado, 
a assunção da existência de um tipo de habitação popular 
característico, então denominado “casa portuguesa”. Por outro 
lado, o oposto: um tipo de habitação não tradicional – logo, 
não enraizado na cultura pré-existente, quem sabe até mais 
genérico – e considerado por alguns como mais adequado às 
necessidades modernas da população. A partir das considerações 
feitas por Raul Lino – o qual participa ativamente desse 
movimento – emergem duas variáveis sobre as quais a produção 
arquitetônica local é discutida: uma delas aventa a sua 
ascendência sulista, outra, propõe uma leitura desta mesma casa 
por intermédio de um léxico arquitetônico de viés mediterrâneo. 
A partir daí, pela disparidade morfológica apresentada pelas 
construções pesquisadas, identifica-se uma série de soluções 
estilísticas adotadas nas edificações e que indica existir, de 
fato, essa ainda não comprovada inspiração vinda do Sul do 
país, seja pelo uso frequente do alpendre, seja pelos 
componentes formais (pintura à base de cal, cobertura feita 
com telhas portuguesas, beirais e chaminés sobressalentes, 
azulejos de diferentes tipologias. 
Para informações mais precisas, consultar: 
LEAL, João. Arquitectos, Engenheiros, Antropólogos: 
Estudos sobre Arquitectura Popular no Século XX Português. 
Fundação Instituto Arquitecto José Marques da Silva: 
Porto, 2009. Disponível em: 
https://run.unl.pt/handle/10362/17090. Acesso em: 
26.fev.2019. 
 
9 Esta percepção de Fernando Távora acontece tempos depois da 
publicação do ensaio “O Problema da Casa Portuguesa”, e decorre 
não só pelo amadurecimento de suas reflexões, mas também pelo 
importante papel desempenhado pela Fundação Calouste Gulbenkian 
que, nos finais da década de 1950, reconhece a urgência da 
internacionalização e da divulgação da ciência e da cultura 
contemporâneas de Portugal, colocando então em prática um plano 
de estratégias que patrocinam viagens de pesquisa ou a trabalho 
a artistas e a profissionais portugueses para o estrangeiro, 
com o intuito de promover-lhes acesso, formação ou 
aperfeiçoamento em outros países. Os anos 1960 tornam-se, 
assim, 
[...] o tempo da descoberta dos EUA, com a viagem de 
Távora que assinala o apoio da recém-criada Fundação 
Calouste Gulbenkian. A construção da sua Sede em Lisboa 
constituirá um momento alto de relações com o exterior, 
através do intercâmbio entre os autores e os consultores 
estrangeiros. Logo em 1959, são atribuídas bolsas a José 
Pacheco (1936-1997), para estudar arquitetura e 
museologia em Itália, a Diogo Lino Pimentel (1914-), para 
estudar arte sacra em Itália, e a António Hipólito Raposo 
(1931-1991), para estudar arquitetura e urbanismo em 
Milão. São muitos os que estudam no estrangeiro graças às 
bolsas da FCG: em 1961, Alcino Soutinho (1930-2013) estuda 
museografia em Itália; em 1962, Cristiano Moreira (1931-
) estagia na Suécia e na Finlândia (1962-63); Pedro Vieira 





realizando estágios em vários países europeus; em 1963, 
José Rafael Botelho (1923-) viaja à Holanda e à Inglaterra 
para estudar planeamento territorial e técnicas 
urbanísticas junto aos organismos oficiais; Fernando 
Gomes da Silva frequenta o curso de urbanismo do Instituto 
de Urbanismo de Paris; em 1964, Carlos Ramos, Fernando 
Távora e Fernando Lanhas (1923-2012) integram o grupo de 
15 artistas em viagem a Londres, com o patrocínio da FCG; 
em 1965, António Pinto de Freitas (1925-) frequenta o 
curso de “Technique de l’Architecture et de l’Urbanisme”; 
em 1966, Lixa Filgueiras, Duarte Castel-Branco (1927-) e 
Álvaro Siza integram o grupo de docentes da ESBAP que se 
desloca à Itália com o apoio da FCG para visitar a Bienal 
e estabelecer contactos com a Universidade de Veneza. Os 
exemplos elencados confirmam a importância da Fundação no 
combate à marginalização e à condição periférica da 
arquitetura e dos arquitetos portugueses. (TOSTÕES, 2013, 
p. 34 e 35) 
 
10 O autor se refere ao ensaio: 
TÁVORA, Fernando. Resposta a um Inquérito: Que Pensa do 
Desenvolvimento Actual da Nossa Arquitectura? In: 
Arquitectura Portuguesa e Cerâmica e Edificação, n.3/4, 
1953. 
 
11 Para muitos os que pensam sobre arquitetura, a questão da 
continuidade é tema determinante para compreender como se 
procede a concepção de projetos vinculados às ideologias do 
Movimento Moderno. Se se considerar, por exemplo, o italiano 
Ernesto Nathan Rogers (1909 – 1969) chega-se facilmente ao seu 
incontornável texto de 1957 (La Responsabilità verso la 
Tradizione), publicado como editorial do número 211 da revista 
italiana Casabella-Continuità. Nele, o autor revela suas 
inquietações acerca do futuro da arquitetura moderna então 
praticada, prevendo já naquele momento a necessidade de uma 
revisão (ou adequação) do próprio Movimento Moderno, o qual 
deveria se distanciar das reflexões utópicas e se aproximar 
das condições reais vividas por uma Itália em franco 
crescimento, mas com passado histórico de peso indiscutível. 
Para o autor, então, interessa analisar e entender a 
continuidade arquitetônica em um sentido progressivo, 
processual, contextual e atual, porque não estático, nostálgico 
ou preso ao passado. Uma continuidade que possa não só traduzir, 
mas interpretar tradições, necessidades, desejos e demais 
componentes locais, sociais e culturais, todos, inerentes às 
circunstâncias sobre as quais se investiga. Prega-se assim que 
a continuidade 
[...] significa consciência histórica, compreensão de uma 
tradição como parte de uma tendência distinta da dos 
formalismos do passado e do presente. Continuação ativa, 
dinâmica, e não somente uma réplica passiva ou indolente. 
Não mais dogmas, mas liberdade de pesquisar e de analisar 
sem estereótipos e sem prejulgamentos metodológicos. A 
obra moderna não carrega em si uma legitimidade 
fundamentada na tradição e, por essa mesma razão, a obra 
antiga possui até hoje um significado, capaz até de ecoar 
por sobre nosso trabalho atual. (ROGERS, 1997, p. 94; 
tradução nossa) 
 
12 A construção de uma dita modernidade “aportuguesada” até 
então defendida pelo Estado Novo é encarada como um caminho 
alternativo às arquiteturas modernas internacionais. As 
produções local e nacional adotam, por isso mesmo, elementos 
históricos e/ou regionais sobrepostos às fachadas das 
edificações, usadas agora como instrumentos eficientes ao 
reforço de uma linguagem arquitetônica moderna, porém única e 
sobretudo nacionalizada, veículos da imagem e da identidade do 
Estado Novo português. Surge daí uma miscelânea arquitetônica 
e estilística generalizada, cujas origens e aplicações, quem 
sabe ainda enigmáticas ou incertas, demanda respostas 
cautelosas por parte dos arquitetos. Esse é o motivo pelo qual 
talvez eles tenham então 
[...] tateado a objetivação deste moderno nacional ou 
regional, revelando uma versatilidade estilística a que 
não é alheio o ecletismo característico do sistema de 
ensino Beaux-Arts no qual se formaram [...]. Esta agenda 
de intenções, com naturalidade volúvel dada a pluralidade 
de interpretações que alberga e a evolução que regista ao 
longo de um regime que ultrapassa quatro décadas, origina 
diferentes formulações, consoante o autor, a época, a 





implantação e os agentes envolvidos no seu processo de 
apreciação. A paleta arquitetônica inclui a imagética do 
modernismo internacionalista, as interpretações 
estilizadas e depuradas do classicismo, dos estilos 
medievais (em particular o gótico) e do barroco. 
[...] Cultivam-se, ainda, abordagens regionalistas, 
apresentadas como condensadores identitários da 
diversidade cultural do país e em geral interpretadas pela 
historiografia artística como estereotipações de fórmulas 
conservadoras impostas pelo poder central. (BRITES, 2017, 
p. 107 e 110 – com grifos originais) 
 
13 Derivado da revisão constitucional de 1950, as designações 
“império” e “colônia” são substituídas por “ultramar” e 
“provinciais”. Logo, a guerra colonial portuguesa é uma guerra 
contra suas “províncias ultramarinas”, isto é, à distinção 
administrativa concebida pelo Estado Novo e por ele atribuída 
às colônias portuguesas situadas fora de seu próprio território 
continental, a saber: Angola, Guiné, Moçambique, São Tomé e 
Príncipe, Cabo Verde, Macau, Estado da Índia e Timor. 
Tomando-se Angola como um exemplo significativo desse conjunto, 
ao considerá-la como representante básica e explicativa de 
parte do crescimento econômico português, verifica-se que ela 
apresenta, por si só, três fatores determinantes: a.) fonte de 
matéria prima e de preços vantajosos; b.) destino para 
negociações mercantis da economia portuguesa; e c.) origem de 
recursos financeiros e de divisas usadas em transações 
comerciais, expressas em moeda estrangeira. 
Além disso, nota-se que o fato de muitas das matérias primas 
destinadas às linhas de processamento industrial portuguesas 
serem trazidas de Angola (e, por analogia, também das demais 
províncias ultramarinas) faz com que o acesso geral a esses 
mesmos produtos seja relativamente mais fácil e direto, se 
comparado à possibilidade de Portugal competir em pé de 
igualdade com outros países para obter esses mesmos insumos no 
mercado internacional. Vale sublinhar que essa circunstância 
deve ser entendida não como uma contribuição direta para o 
crescimento e/ou o melhoramento do parque industrial de 
Portugal, mas, sim, como o motivo de um relativo 
desaparecimento de uma limitação potencial ao crescimento das 
fontes de matéria prima. Ou seja, o abastecimento do mercado 
português desses mesmos insumos torna-se, como consequência do 
domínio por sobre as colônias, garantido permanentemente. 
A relação colonizador-colonizado traz a Portugal outro 
importante benefício financeiro e econômico: se os valores 
desembolsados pela indústria portuguesa para adquirir as 
matérias primas angolanas são inferiores aos negociados por 
outros países que também importem dessa mesma fonte (afinal, 
não havia, à época, algo que se assemelhasse a um “contrato de 
exclusividade” entre as partes), quem sabe seja possível 
considerar que se esteja diante de um favorecimento direto ao 
crescimento econômico português. Isso significa dizer que 
preços mais baixos de compra de matérias primas transformam-se 
em preços mais baixos de venda de produtos acabados. Preços 
inferiores de venda, assim sendo, tendem a ser mais aceitos 
pelo mercado. Isso acaba por elevar o número de unidades 
vendidas e o lucro obtido pelo total de negociações que, por 
fim, pode provocar uma expansão geral da indústria de Portugal. 
Uma análise análoga pode ser feita se se considerar o caminho 
inverso, isto é, as exportações de Portugal às províncias. 
A título de informação, alguns dos bens coloniais utilizados 
ou transformados em outros produtos pelos processos produtivos 
portugueses, são: café, milho, farinha de peixe, óleo de palma, 
tabaco, algodão-em-rama e sisal. 
A relação entre Portugal e suas províncias ultramarinas é 
também uma relação problemática por diversos aspectos. Após a 
eclosão das guerras coloniais em 1961 – as quais almejam, 
finalmente, independência perante o poderio de Portugal – passa 
a ser necessário manter, por anos, um contingente fixo das 
forças armadas em posição de guarnição ultramarina, além da 
reserva de cerca de 40,0% do orçamento total do país para cobrir 
os esforços de defesa e de preservação do Estado e de suas 
respectivas colônias. Essa destinação excessiva de recursos 
para sustentar a luta militar acaba por repercutir 
negativamente em solo continental: os investimentos em 
infraestruturas em Portugal sofrem sensível redução e as áreas 
mais atingidas são as de transporte e de sistemas viários, as 
de redes de comunicação e as de habitação social. Como 
consequência, o ritmo de crescimento português ainda se mantém 
alto, mas começa a ser sutilmente menor se comparado ao de 
outros países europeus (como o de Espanha, por exemplo). 





ROCHA, Edgar. Portugal, Anos 60: Crescimento Económico 
Acelerado e Papel das Relações com as Colónias. In: 
Análise Social (Revista do Instituto de Ciências Sociais 
da Universidade de Lisboa), v. XIII (3º), n. 51, 1977. 
SOUZA, Alfredo de. Os Anos 60 da Nossa Economia. In: 
Análise Social (Revista do Instituto de Ciências Sociais 
da Universidade de Lisboa), v. XXX (4º), n. 133, 1995. 
 
14 Essa arrancada do turismo litorâneo em Portugal é em parte 
incentivada pelo Secretariado Nacional da Informação (SNI) que, 
em 1956 cria, por intermédio do “Fundo do Turismo”, um programa 
específico de estímulo ao turismo no país, direcionado ao 
desenvolvimento da indústria hoteleira e de demais atividades 
a ela inerentes e dela derivadas. 
Para informações mais completas, consultar: 
LOBO, Susana. Sun, Sand, Sea & Bikini. Arquitectura e 
Turismo: Portugal Anos 60. In: Revista Crítica de Ciências 
Sociais (online) do Centro de Estudos Sociais da 
Universidade de Coimbra, Coimbra, n. 91, 2010. 
 
15 É possível tomar a citação do autor ao termo Gesamtkunstwerk 
não no sentido de um processo criativo-interpretativo que 
mescla duas ou mais formas (ou possibilidades) artísticas em 
apenas uma expressão de arte (ou seja, uma transformação que 
parte de múltiplas auras epistêmicas e se conclui em um único 
estado material). Assim, não se deseja a completude ou a 
totalidade artística (as quais podem ser obtidas pela adição 
e/ou pela complementação de partes que formam um novo todo, 
uma nova entidade) para atender a determinado objetivo 
preestabelecido. 
Parece interessar ao autor, sim, que se compreenda este projeto 
de Álvaro Siza a partir da intenção de negação da própria 
arquitetura, ou seja, da noção de apagamento (ou de subtração) 
intencional do volume construído em relação à importância das 
preexistências naturais, sejam elas atreladas à topografia, às 
rochas, ao mar ou à areia. A realidade prévia, assim, seria 
mantida praticamente intacta, mesmo após a chegada da obra. 
A título de informação, Gesamtkunstwerk (ou Obra de Arte Total) 
é um conceito estético derivado do Romantismo alemão dos anos 
1800. É comum vê-lo associado à produção artística do maestro, 
compositor e diretor de teatro alemão Wilhelm Richard Wagner 
(1813 – 1883), uma vez que o termo pode se referir à articulação 
conjugada entre música, teatro, canto, dança e artes plásticas, 
todas, reunidas em favor de uma única obra de arte, no caso, a 
ópera. 
Um exemplo clássico de aplicação do conceito de Gesamtkunstwerk 
está na casa de óperas Bayreuth Festspielhaus (ou Richard-
Wagner-Festspielhaus), inaugurada em Bayreuth (norte da 
Baviera, Alemanha), em 1876. Projetada pelo arquiteto alemão 
Gottfried Semper (1803 – 1879), e supervisionada de perto pelo 
próprio Richard Wagner, o edifício traz soluções 
arquitetônicas, plásticas e acústicas inovadoras à época e que 
proporcionam ao público uma imersão completa nas óperas ali 
apresentadas, como o escurecimento do teatro durante as peças, 
efeitos sonoros distribuídos ao longo das apresentações, 
deslocamento da orquestra para um fosso específico, a alocação 
da plateia em leque, o posicionamento rotacionado de alguns 
dos assentos para melhor visualizar o palco, e a inserção de 
nichos, aberturas e materialidades que ajudam a potencializar 
a qualidade sonora geral do ambiente. 
Para mais informações, ver: 
BADIOU, Alain. Five Lessons on Wagner. London: Verso, 
2010. 
BROWN, Hilda Meldrum. The Quest for the Gesamtkunstwerk 






Figuras 1.1.1 a 1.1.4: A obra de Fernando Távora apresenta momentos em que conjuga questões modernas às de vanguarda. Seu 
trabalho se caracteriza pelo respeito à tradição portuguesa sem desconsiderar, todavia, a contribuição de inspiração 
contemporânea estrangeira. 
Figura 1.1.1: Casa de Férias (Ofir, 1958) / Fonte: Pinterest (2020); Figura 1.1.2: Mercado Municipal de Vila de Feira 
(Aveiro, 1959) / Fonte: A Cidade Branca (2020); Figura 1.1.3: Unidade Habitacional de Ramalde (Porto, 1960) / Fonte: 
Revisitar Fernando Távora (2020); Figura 1.1.4: Pavilhão de Tênis da Quinta da Conceição (Matosinhos, 1960) / Fonte:  José 





Figuras 1.1.5 a 1.1.8: Nuno Teotónio Pereira projeta arquiteturas que escapam ao viés formal e funcionalista mais radical. 
Em seus projetos, é comum notar a materialização de uma pesquisa focada nas dinâmicas sociais e culturais como qualificadoras 
dos espaços. 
Figura 1.1.5 e Figura 1.1.6: Igreja Paroquial de Águas (Penamacor, 1951) / Fonte: Câmara Municipal de Penamacor (2020); 
Figura 1.1.7: Bloco das Águas Livres (Lisboa, 1955) / Fonte: Pinterest (2020); Figura 1.1.8: Habitação de Interesse Social 





Figuras 1.1.9 a 1.1.12: O percurso autoral de Januário Godinho representa a prática de uma arquitetura de feições modernas 
compaginadas a continuidades históricas, desveladas pela aproximação às necessidades reais, à economia de meios e à 
funcionalidade. 
Figura 1.1.9: Edifício do Frigorífico do Peixe, em Lota de Massarelos (1935) / Fonte: My Architectural Guide (2020); Figura 
1.1.10: Palácio da Justiça de Tomar (1951) / Fonte: Tomar na Rede (2020); Figura 1.1.11: Buvete das Termas de Chaves (1952) 





Figuras 1.1.13 a 1.1.18: Já nos idos anos de 1940 e 1950, a cidade do Porto demonstra certa simpatia pela modernização e pela 
adoção de linguagens arquitetônicas que não se associam diretamente às estéticas do Estado Novo praticadas sobretudo em Lisboa. 
Figura 1.1.13: Cinema Batalha (1946), de Artur Vieira de Andrade / Fonte: WikiCommons (2020); Figura 1.1.14: Habitação José Braga 
(1949), de Celestino Joaquim de Abreu Castro / Fonte: Projectos de Arquitectos (2020); Figura 1.1.15: Edifício Soares & Irmão 
(1949), de Arménio Losa e Cassiano Barbosa / Fonte: DocPlayer (2020); Figura 1.1.16: Bloco da Carvalhosa (1950), de Arménio Losa 
e Cassiano / Fonte: Pinterest (2020); Figura 1.1.17: Edifício Ouro (1950), de Mário Bonito e Rui Pimentel Ferreira / Fonte: 





Figuras 1.1.19 a 1.1.23: Já nos idos anos de 1940 e 1950, a cidade do Porto demonstra certa simpatia pela modernização e pela 
adoção de linguagens arquitetônicas que não se associam diretamente às estéticas do Estado Novo praticadas sobretudo em Lisboa. 
Figura 1.1.19: Plano Costa Cabral (1953), de Alfredo Evangelista Viana de Lima / Fonte: WikiCommons (2020); Figura 1.1.20: 
Edifício Parnaso (1953), de João Carlos Loureiro / Fonte: Flickr (2020); Figura 1.1.21: Pavilhão Rosa Mota (1955), de João Carlos 
Loureiro / Fonte: WikiCommons (2020); Figura 1.1.22: Capela de Picote (1958), de Manuel Nunes de Almeida / Fonte: Flickr (2020); 





Figuras 1.1.24 a 1.1.27: Primeiro projeto de arquitetura de Álvaro Siza: Quatro Habitações (1954): destinadas a uma única família, 
ocupam até hoje amplo lote ao norte de Matosinhos. Já se avizinha, nesta obra como um todo, o apreço do arquiteto pelo 
desalinhamento às arquiteturas convencionais – algo por ele praticado e amadurecido ao longo do tempo. 
Figuras 1.1.24 e 1.1.25: Casa Manuel Fernando Rodrigues Neto - Avenida Dom Afonso Henriques x Rua Doutor Felipe Coelho / Fontes: 
Pinterest (2020) e ofHouses (2020); Figura 1.1.26: Casa Oscar José Gomes D’Abreu Guimarães - Rua Doutor Felipe Coelho / Fonte: 







Casa Manuel Fernando Rodrigues Neto 
Avenida Dom Afonso Henriques x Rua 
Doutor Felipe Coelho 
Fonte: Casabella (2020) 
Figura 1.1.29: 
Casa Oscar José Gomes D’Abreu 
Guimarães 
Rua Doutor Felipe Coelho 
Fonte: Casabella (2020) 
Figura 1.1.30: 
Casas Maria do Carmo D’Almeida Abreu 
Rua Doutor Felipe Coelho x Rua Forbes 
Bessa 





Figuras 1.1.31 a 1.1.34: Complexo da Sede e do Museu da Fundação Calouste Gulbenkian (Lisboa, 1969), de Pedro Cid, Alberto 
Pessoa e Rui Jervis d’Atouguia: um dos raros projetos de arquitetura construídos em Lisboa, em um período ainda sob a 
administração Estado Novo de António de Oliveira Salazar, e que consegue escapar, com personalidade e distinção, dos estilos 
imputados a parte das obras de grande porte construídas à época. 
Fontes: 





Figuras 1.1.35 a 1.1.38: Complexo da Sede e do Museu da Fundação Calouste Gulbenkian (Lisboa, 1969): implantado em ampla 
área verde de 7,5ha que ajuda a ressaltar e a complementar os contornos perpendiculares, discretos e moldados em concreto 
armado e protendido, tem projeto desenvolvido pela dupla António Viana Barreto e Gonçalo Pereira Ribeiro Teles. 
Fontes: 





Figuras 1.1.39 a 1.1.42: A década de 1960 é marcada, em Portugal, por uma coleção de obras arquitetônicas de autor, erudita, 
(re)conhecida, de alta qualidade e personalizada, atenta ao sítio, ao programa de necessidades e aos clientes. 
Figura 1.1.39: Planetário Calouste Gulbenkian (Lisboa, 1963), de Frederico Henrique George / Fonte: do autor (2019); Figura 
1.1.40: Hotel do Mar (Sesimbra, 1960 -1963/1964 – 1966), de Francisco Conceição Silva / Fonte: Booking.com (2020) / Figura 
1.1.41: Escola de Regentes Agrícolas de Évora – atual polo da Mitra, Universidade de Évora (1965), de Manuel Tainha / Fonte: 





Figuras 1.1.43 a 1.1.47: A década de 1960 é marcada, em Portugal, por uma coleção de obras arquitetônicas de autor, erudita, 
(re)conhecida, de alta qualidade e personalizada, atenta ao sítio, ao programa de necessidades e aos clientes. 
Figura 1.1.43: Casa Albarraque (1960), de Raul José Hestnes Ferreira / Fonte: Rádio Renascença (2020); Figura 1.1.44: Parque 
Residencial Boa Vista (1962), de Agostinho Ricca, João Serdôdio e José Carlos Magalhães Carneiro / Fonte: WikiCommons (2020); 
Figura 1.1.45: Piscina Infantil de Campo Grande (1963), de Francisco Keil do Amaral / Fonte: Restos de Colecção (2020); Figura 
1.1.46: Escola Francesa, de Luís Cunha e Manuel Marques de Aguiar / Fonte: Lycée Français International (2020); Figura 1.1.47: 






Figuras 1.1.48 a 1.1.50: Edifícios construídos no eixo Lisboa-Porto ao longo da década de 1960, mostram o domínio de alguns 
arquitetos na escolha do partido arquitetônico, no tratamento plástico adotado nas fachadas, na aplicação de diferentes 
materiais, na preocupação para com a percepção dos espaços – algo presente sobretudo nas edificações de apelo religioso. Com a 
chegada dos edifícios multifuncionais ao tecido urbano dos grandes centros, trata-se agora de equacionar programas de 
necessidades extensos e variados de maneira coerente e coesa em um único sítio. 
Figura 1.1.48: Igreja do Sagrado Coração de Jesus (1960), de Nuno Teotónio Pereira e Nuno Portas / Fonte: WikiCommons (2020); 
Figura 1.1.49: Edifício “Franjinhas” (1969), de Nuno Teotónio Pereira, João Maria Braula Reis e Nuno Portas / Fonte: WikiCommons 






Figuras 1.1.51 a 1.1.54: No projeto para a Cooperativa de Lordelo (1963), 
Álvaro Siza opta por um volume ortogonal, escalonado, monolítico e com 
aberturas ao entorno limitadas. Trata-se da primeira oportunidade em que 
lida de fato com o concreto armado moldado in situ de modo mais enfático 
– algo que serve a ele também como laboratório de ensaio para novas 
experimentações técnicas e tecnológicas. Tanto é fato que não há aqui 
qualquer alusão à matriz vernacular portuguesa, mas à “novidade” do 
brutalismo inglês, percebida pela intenção de deixar decalcadas nas 
fachadas, as marcas das fôrmas usadas nas etapas de construção.  
As envolventes externas de poucas aberturas são internamente compensadas 
por um artifício projetual: longe dos olhos de quem passa pela rua, 
encontra-se um pátio aberto e um átrio de circulação, o qual assegura 
ampla iluminação natural aos diferentes recintos internos. 
Fontes: 
Figuras 1.1.51: Expfaupsiza (2020); 





Figuras 1.1.55 a 1.1.58: A fachada principal do edifício, voltada à Rua Professor 
Augusto Nobre, por ter poucas aberturas e por ser constituída por concreto aparente, 
pode dar a entender que, internamente, sejam os ambientes fechados e escuros. 
Porém, a distribuição espacial em planta mostra uma composição geral decorrente da 
articulação entre dois diferentes volumes: um armazém em forma de leque e um bloco 
aproximadamente cúbico, ao qual Siza destina escritórios e serviços.  
As Figuras 1.1.55 a 1.1.57 trazem os desenhos elaborados pelo arquiteto para as 
plantas dos três pavimentos (térreo + dois), ao passo que o corte longitudinal 
apresentado na Figura 1.1.58 deixa clara a ampla abertura para iluminação zenital 
e o átrio interno por ela configurado. 
Fonte: 






Figuras 1.1.59 a 1.1.61: Para a Casa de Chá da Boa Nova (1963), 
Álvaro Siza faz do programa, do sítio de implantação da obra e 
do sistema construtivo adotado, matérias-primas para o 
desenvolvimento do projeto propriamente dito. Para valorizar a 
paisagem, faz do caminho de acesso ao edifício, uma promenade 
architecturale por meio de uma rota de chegada que promove 
diferentes visadas do horizonte e da própria Casa de Chá. O 
sítio escolhido por Fernando Távora para receber a obra e a 
solução encontrada por Siza estabelecem entre projeto e lugar 
um vínculo de complementaridade mútua. Pelo sistema construtivo 
adotado – o qual se vale da mescla entre componentes maciços e 
de madeira, Siza propõe, por exemplo, um prolongamento da 
estrutura da cobertura que configura um espaço estar externo 
de contemplação ao entorno natural. 
Fonte: 






Figuras 1.1.62 a 1.1.64: A disposição das águas dos telhados 
permite o posicionamento de aberturas zenitais que conduzem luz 
natural aos recintos internos. A cobertura encontra na chaminé 
de inspiração minhota o seu elemento articulador e composicional 
mais representativo, pois é a partir dela que desvios e 
desníveis são aplicados de modo funcional. Tetos recebem 
tratamento em madeira afzélia aparente, cujas juntas e malhetes 
remetem às técnicas tradicionais portuguesas. 
Fontes: 
Figuras 1.1.62 e 1.1.64: do autor (2019) 








Figura 1.1.65: Os desenhos da Casa de Chá da Boa Nova indicam 
o cuidado de Siza para com distribuição dos recintos internos. 
A partir da paisagem tomada como condicionante primeiro para 
a organização do programa de necessidades, resolve-se pela 
localização dos salões e das áreas de estar voltadas ao 
exterior (na parte posterior do edifício), enquanto espaços 
de apoio permanecem na parte frontal, contudo, discretos e 
praticamente afastados dos olhos dos clientes. 
Fonte: AREA-ARCH (2020) 
Figura 1.1.66: Além da organização formal em planta, os desenhos 
da Casa de Chá da Boa Nova indicam também a atenção de Siza quanto 
à solução da cobertura em águas inclinadas sucessivas recoberta 
com telhas cerâmicas, aos pontos destinados à iluminação zenital 
(que ajudam na ambientação interna) e aos detalhes construtivos. 
É a chance de aplicar técnicas tradicionais atualizadas e adaptadas 
às questões específicas da obra. 






















Figuras 1.1.67 a 1.1.69: A Casa Alves Costa 
(1964), em Moledo do Minho, não traz as 
complexidades construtivas, materiais e espaciais 
da Casa de Chá da Boa Nova, porém, guarda em si 
os primeiros passos na experimentação plástica das 
formas. Há também a releitura de técnicas 
construtivas tradicionais, bem como o uso de 
elementos que rementem ao trabalho de Fernando 
Távora, como a cobertura de uma só água e a adoção 
de telhas cerâmicas. 
É pelo conjunto de condicionantes fornecidos pelo 
sítio de implantação, conjugados ao programa de 
necessidades de uma residência unifamiliar, que 
Siza opta por uma solução de apelo popular que 
busca fomentar e favorecer a vida cotidiana dos 
moradores. 
Fontes: 
Figuras 1.1.67 e 1.1.69: olhArquitectura (2020); 






Figuras 1.1.70 e 1.1.71: A organização espacial da 
Casa Alves Costa tem dupla função: se por um lado 
mantém o interior afastado dos olhos daqueles que 
passam pela rua – favorecendo então a privacidade dos 
moradores – por outro, se abre para o amplo pátio que 
ocupa praticamente todo o restante do sítio de 
implantação. 
A distribuição dos recintos – de cobertura inclinada 
conforme a caída do telhado – toma a sala como 
elemento não só central fisicamente, mas também como 
divisor entre a área íntima reservada aos 
dormitórios, e aquela ocupada por cozinha, 
lavanderia, pequeno quarto de hóspedes, sanitário de 
serviço e garagem. 
Fonte: 





Figuras 1.1.72 a 1.1.75: No projeto da Piscina da Quinta da 
Conceição (1965) em Leça da Palmeira, Siza exercita sua 
sensibilidade topográfica e territorial ao respeitar o quanto 
possível o perfil original da área de implantação. Ao escolher 
a cota mais alta para assentar a piscina, não só aproveita um 
antigo tanque de rega para recebê-la, mas promove um longo 
itinerário ascendente para alcançá-la. Escados, patamares e 
muros de contenção ajudam a direcionar o visitante, que de um 
caminho relativamente longilíneo e confinado, se abre à 
amplidão ambiental na qual está de fato inserida e pousada a 
piscina. 
Fontes: 
Figuras 1.1.72 e 1.1.73: Flickr (2020); e Figura 1.1.74: 






Figuras 1.1.76 a 1.1.79: A planta da Piscina da Quinta da Conceição [Figura 1.1.76] e seus respectivos cortes [Figura 1.1.79] 
mostram e confirmam o tanque de água posicionado quase centralmente no topo da “colina” natural, em torno do qual distribui-
se o restante do programa. As poucas edificações destinadas aos serviços de suporte localizam-se coladas ao perímetro de 
intervenção – algo que ajuda a ampliar ainda mais a área da envolvente ocupada pela piscina. Os vestiários – organizados em 
forma de “L”, por exemplo - são acessados por um platô triangular posicionado no canto norte do terreno de implantação. 
A encomenda deste projeto também demanda de Siza o desenho dos equipamentos complementares e de apoio, como as bancadas e 
os armários da cozinha (Figura 1.1.77) e os elementos de acesso à piscina, como a escada vertical de apoio lateral (Figura 
1.1.78). 





Figuras 1.1.80 a 1.1.84: É pelo uso da geometria que Álvaro Siza redesenha 
a paisagem da praia de Leça da Palmeira ao conceber as Piscinas de Marés 
ali implantadas. Como resultado, molda a paisagem, articula o espaço, 
sugere novos caminhos, trabalha formas adaptadas à topografia existente. 
Ao deslocar o bloco de apoio para cota inferior à da avenida da Liberdade, 
potencia a relação com o entorno e com o horizonte, favorecendo amplas 
visadas do projeto e dos espaços ao redor, sem interferências. 
Fontes: 
Figuras 1.1.80 a 1.1.83: Divisare (2020); 





















Figuras 1.1.85 a 1.1.87: Nas Piscinas de Marés da 
praia de Leça da Palmeira, Álvaro Siza se vale de 
um conjunto de materiais básicos: concreto armado 
deixado aparente, pavimentação feita em pedra, 
madeira pinho-de-riga para os vestiários e cobre 
como solução para a cobertura, todos, 
racionalizados e adotados com racionalidade e 
inteligência. 
As juntas permanecem aparentes e as materialidades 
são justificadas apenas pela própria necessidade, 
sem adereços nem exageros. A paleta de cores é 
discreta e homogênea, o que acaba por favorecer a 
inserção do projeto no local.  
Fontes: 
Figura 1.1.85: do autor (2019); 





Figuras 1.1.88 e 1.1.89: As Piscinas de Marés de Leça 
da Palmeira ocupam extensa e longilínea área entre a 
Avenida da Liberdade e a praia. Ao optar por uma 
implantação que corre paralela e discretamente às vias 
de circulação locais, não obstrui a vista do entorno e 
mantém praticamente intocada a relação entre tecido 
urbano e natureza. 
O sítio, escolhido surge a partir de uma depressão 
natural em um maciço rochoso, ponto ideal para a 
construção dos tanques de água natural, para os quais 
Álvaro Siza prevê apenas as paredes de contenção 
moldadas em concreto armado e estritamente necessárias 
ao uso. Com formas geométricas precisas, contrastam e 
complementam as circunstâncias locais originais. 
Fonte: 










1.2. Panorama 2: Anos 1970 – 1990 
Onde se fala de um Portugal pós-Estado Novo, pós-moderno e 
pós-isolado; e da arquitetura de Álvaro Siza entre tradição e 










Nos anos de transição entre as décadas de 1960 e 
1970, Álvaro Siza se ocupa com algumas encomendas 
de menor porte (mas não necessariamente de menor 
importância), como a Casa Luís Rocha Ribeiro (Maia, 
1969) ou a Casa Manuel Magalhães (Porto, 1970). Ao 
trabalhar na encomenda para a agência do Banco Pinto 
& Sotto Mayor, em Oliveira de Azeméis (1971 – 1974), 
por exemplo, é convidado por um dos altos 
funcionários dessa instituição para desenhar uma 
residência de férias em Caminha (Moledo do Minho), 
no interior de uma ampla propriedade agrícola. 
Surge então a Casa Alcino Cardoso (1973) [Figuras 
1.2.1 a 1.2.6], concebida para um terreno que 
abrigara, no passado, uma pequena casa de lavoura 
feita em pedra bruta e próxima a um campo recoberto 
por vinhedos. A Siza foi solicitada uma solução 
projetual que deveria conjugar a recuperação desta 
preexistência à sua respectiva ampliação, na qual 
seriam instalados os ambientes familiares e os 
aposentos dos hóspedes. 
Com base nessas diretrizes, Siza prevê adaptações 
pontuais da antiga construção às novas demandas de 




essencial, mantendo uma escala dominante em relação 
à nova construção” (MELO E TOUSSAINT, 2018, p. 42). 
À casa preexistente o projeto adiciona então um novo 
corpo de formato triangular, parcialmente 
enterrado, e que emerge gradualmente do solo em 
direção ao descampado, dando a sensação de estar 
apoiado por sobre uma discreta plataforma suspensa. 
A piscina de pedra, construída somente anos depois, 
remete aos tanques de rega tão caros à construção 
minhota tradicional. Nesta obra, Siza adota a mescla 
entre diferentes materialidades: da pedra à 
madeira, do vidro ao concreto. Não se trata apenas 
de uma intenção pensada para o projeto, mas, sim, 
de uma necessidade do edifício, como ele mesmo 
acredita. Por isso, Álvaro Siza permanece atento 
também às fases de execução, monitorando cortes, 
assentamentos, detalhes, junções e amarrações. 
Aqui, 
[...] a construção de madeira é fechada ao 
sul por uma parede de pedra seca e por 
janelas contínuas de panos duplos. O 
interior da nova ala, de madeira 
compensada, está ligado à construção de 
pedra adjacente por uma escada de madeira 
e pelo painel da cozinha. Elementos novos 
e preexistentes estão em contraste 
evidente e o projeto estabelece sua 
interpenetração. (TESTA, 1998, p. 33) 
Assim como para a encomenda da Casa Alcino Cardoso, 
a pequena escala das obras desenhadas pelo arquiteto 
nesse período não compromete, como se percebe, a 
qualidade final atingida pelos projetos. Basta 
pensar no duplo reconhecimento como “Monumento 
Nacional de Portugal” atribuído tempos mais tarde à 
Casa de Chá da Boa Nova (1963)16, em 2011, e anos 
antes, em 2006, às Piscinas de Marés de Leça da 
Palmeira (1966)17, por exemplo. 
As dimensões físicas destas três obras refletem o 
tipo de encomenda mais comum a Álvaro Siza durante 
o período em que atua como arquiteto sob o regime 
salazarista: pequeno porte, isoladas, frutos dos 
raros concursos oferecidos ou decorrentes de 
convites e/ou de indicações de clientes ou de 
pessoas próximas. São realizados projetos, 
portanto, 
[...] quase que exclusivamente e com 
muitas dificuldades, para pequenas casas 
para amigos... Depois, algumas obras 
ficaram conhecidas, mas da mesma forma que 
o podem ser as de um pintor ou de um 
escultor: um pouco por snobismo. Fazia 
arquitectura para os museus, que podem ser 




bancos. Não foi por acaso que concebi 
quatro projectos, nem todos realizados, 
para bancos, porque esses compram quadros, 
esculturas e também... projectos! Isso faz 
parte do seu orçamento publicitário. O 
nosso trabalho era marginal e chegava 
apenas para fazer viver o escritório. 
Antes do 25 de Abril, nunca me foram 
propostos projectos de habitação social, 
e mesmo o trabalho “para o museu” fazia-
se com alguma dificuldade. (SIZA, 2009.b, 
p. 34) 
Chama a atenção, no extrato acima, a noção que tem 
Álvaro Siza sobre o papel do arquiteto durante o 
Estado Novo: “marginal”. A colocação desse termo, 
contextualizada como está na fala de Siza, pode 
levar a dois tipos de interpretação (ambos cabíveis, 
cada um à sua maneira, à reflexão do arquiteto). 
Por um lado, Siza se refere a “marginal” no sentido 
financeiro e/ou econômico, isto é, indica que seu 
trabalho, além de escasso, gera pequena margem de 
lucro, ou mesmo que oferece perspectivas medíocres 
de renda ao seu ateliê. 
Por outro lado, “marginal” no sentido daquele que 
está à margem dos meios social e profissional aos 
quais deveria estar completamente integrado, 
ocupando então uma posição secundária, quem sabe 
até minimizada ou periférica, em termos de 
importância. Logo, pelos olhos Siza, ao governo 
português a profissão de arquiteto talvez 
represente fracos valores qualitativos e 
quantitativos (à exceção, claro, daqueles que 
profissionais que de fato trabalham para atender 
diretamente aos interesses da administração 
pública). 
Com isso, esse distanciamento compulsório das 
realidades das cidades, que de modo geral cerca a 
profissão do arquiteto no Estado Novo condiciona, 
em campos mais amplos, a própria prática 
profissional de Siza. Ou seja, ainda que suas 
atividades teórica ou reflexiva sobre os cenários 
social, político, cultural e arquitetônico daquele 
momento estejam sempre presentes, Siza sabe que 
poderia fazer mais se colocasse todo o seu potencial 
como arquiteto em uso, se de fato conseguisse 
atender outros tipos de encomenda socialmente mais 
engajadas (como as habitações sociais que ele mesmo 
sugere no mesmo extrato anterior, por exemplo). 
Essa limitação à pequena escala pode ser justificada 
pelo cenário político português, pois se já 




“período marcellista”18 aos finais Estado Novo, fica 
ainda mais comprometido pela falta de expectativas 
de mudanças político-sociais significativas no 
curto prazo. Isso porque o governo torna-se ainda 
mais fragilizado pelos muitos problemas internos e 
externos enfrentados naquele período. 
De acordo com Augusto (2012), desde o final da 
Segunda Grande Guerra, por exemplo, a Comunidade 
Internacional (CI) e a Organização das Nações Unidas 
(ONU) defendem com cada vez mais propriedade a 
implementação de políticas de descolonização em 
todo o mundo. Ao não querer renunciar às suas oito 
províncias ultramarinas (Angola, Guiné, Moçambique, 
São Tomé e Príncipe, Cabo Verde, Macau, Estado da 
Índia e Timor), o Estado Novo português sofre 
retaliações culturais e econômicas generalizadas. 
A situação se tornara insustentável já 
anteriormente, quando em 1961 são deflagrados 
levantes coloniais justificados pelo desejo de 
liberdade definitiva do domínio português. Os 
efeitos são sentidos não apenas pelos altos números 
de mortos e de feridos, mas também pelo impacto em 
Portugal e nas próprias colônias. Esta situação 
perturba os cenários locais e acaba por repercutir, 
até, nos alicerces políticos e sociais então 
vigentes. 
Secco (2004) aponta que as Guerras Coloniais se 
mostram então como uma das causas mais evidentes da 
extinção do regime salazarista na primeira parte da 
década de 1970, uma vez que contribuem para a 
desarticulação das próprias estruturas 
governamentais. Ao favorecer mesmo que 
involuntariamente os oposicionistas mais radicais e 
a consequente agitação social, tem-se como 
resultado, aos 25 dias do mês de abril de 1974, a 
decretação, por meio do ato pacífico conhecido como 
“Revolução dos Cravos”, da queda definitiva19 do 
governo iniciado em 1933 por António de Oliveira 
Salazar. 
É com a saída do poder do regime autoritário, 
totalitarista, elitista, repressor, conservador e 
corporativista comandado por António de Oliveira 
Salazar em um primeiro momento, e por Marcello 
Caetano, seu sucessor a partir de 1968, que Portugal 
encontra, finalmente, a democracia. Com ela (e a 




liberdade de expressão volta a ser praticada, a 
organização de reuniões é uma vez mais permitida, 
os prisioneiros políticos têm suas penas 
canceladas, as instituições seguidoras das 
políticas do Estado Novo são remodeladas ou mesmo 
extintas e a independência às províncias africanas 
é, por fim, concedida. Porém, ainda que as 
consequências da queda do Estado Novo tenham sido 
positivas em diversos sentidos, os primeiros 
momentos são marcados por instabilidade, 
insegurança e incerteza, afinal, seria preciso 
deixar as diferenças de lado e definir em qual 
direção política o país deveria seguir20. 
Passado então o fervor do 25 de abril, os arquitetos 
finalmente ganham a possibilidade de atuar por sobre 
o território, de intervir e de contribuir para com 
sua ressignificação com liberdade de criação, 
autonomia e colocando em prática aquilo que os anos 
de repressão tão prontamente refrearam. As 
experiências arquitetônicas e urbanísticas à escala 
das cidades que se sucedem depois da Revolução de 
1974 mostram-se então como oportunidades com 
valores históricos únicos, porque movidas pelas 
forças de transformação até então latentes, mas, 
agora, reais. Entretanto, as mudanças com as quais 
as cidades portuguesas se deparam no período 
imediatamente pós-Revolução deixa evidente um 
despreparo generalizado no âmbito arquitetônico. 
Isso porque a chegada repentina de uma outra vontade 
política, 
[...] pôs em evidência a ausência de 
arquitectos e de ateliers de arquitectura 
no conjunto do país. Uma preocupação de 
descentralização do poder, mantido até 
hoje em Lisboa, nas mãos de alguns, 
provocou a criação de gabinetes locais. A 
isso seguiu-se o desenvolvimento das 
cidades do interior, como Bragança ou 
Viseu, com a construção de universidades, 
escolas e estradas que faziam a ligação 
entre elas. Mas a qualidade ficou aquém de 
ter estado à altura. Os Planos Directores 
foram elaborados precipitadamente porque 
os municípios queriam beneficiar dos 
financiamentos do Estado. As condições não 
estavam reunidas para conduzir tudo isso 
de forma satisfatória: quase não havia 
arquitectos nessa época, a par com a 
urgência, com necessidades consideráveis e 
sem experiência perante perspectivas de 
grande transformação. Tudo isso foi feito 
sem preparação. (SIZA, 2009.e, p. 227) 
Contribui para a complexa e preocupante situação 
descrita no extrato acima o fato de que, para parte 
dos arquitetos atuantes à época, a queda do Estado 




uma alteração) na maneira pela qual são concebidos 
os projetos de arquitetura. É como se o método de 
trabalho praticamente não mudasse, 
independentemente do tipo de cliente e/ou de projeto 
a criar. Todavia, o exercício arquitetônico a partir 
do qual os projetos passaram a ser efetivamente 
executados, em parte se desloca da escala privada 
para a pública, do individual para o coletivo, da 
pequena para a grande dimensão. Com isso, as 
dificuldades e as limitações enfrentadas nos 
projetos de pequeno porte ganham automaticamente 
proporções amplificadas. 
Nesse período, o papel do arquiteto no bojo de uma 
sociedade em profunda modificação ganha nova 
representatividade, sendo então possível agir 
diretamente por sobre aquelas mesmas questões 
sociais, políticas, culturais e arquitetônicas 
sobre as quais sempre se quis agir. Antes, 
[...] o nosso trabalho era um trabalho 
alienado, marginal, e depois do 25 de 
Abril, pudemos intervir no interior de um 
movimento de transformação muito 
importante. Não é uma questão de alteração 
de método ou de pensamento, mas, antes, a 
possibilidade de efectuar um trabalho 
prático, com toda a certeza que pode 
trazer o contacto quotitiano com uma 
realidade em infinita mutação. Não fomos 
nós que mudámos, mas, sim, as condições do 
nosso trabalho. (SIZA, 2009.b, p. 34) 
As circunstâncias de atuação às quais Siza se refere 
no trecho acima são significativamente modificadas 
pelo investimento maciço em obras de grande porte, 
sobretudo as habitacionais, algo que desencadeia em 
Portugal, em função de suas particularidades, 
experiências arquitetônicas e urbanísticas 
pioneiras no contexto europeu do século XX. O foco 
na moradia destinada às classes mais desfavorecidas 
se justifica porque, nesse momento, 
[...] o panorama socioeconômico é crítico 
e o déficit habitacional chega a 500.000 
unidades, sendo a população total de 8.6 
milhões à época. Faltam programas sociais 
que promovam a mobilidade social. Somente 
em 1968, o último presidente do regime 
lança o Fundo de Fomento à Habitação. Essa 
medida derradeira prega os preceitos 
modernistas de habitação, como o 
realojamento das famílias em bairros 
isolados nas periferias das cidades. 
(PEREIRA e NOBRE, 2018, p. 18) 
Portanto, essa realidade só começa a ser alterada 
de fato depois da Revolução, oportunidade a partir 
da qual a demanda por um habitat de qualidade e o 




poder público. O direito à habitação passa a ser, 
por isso mesmo, 
[...] uma das principais reivindicações 
populares pós-25 de Abril de 1974, 
processo no qual os arquitectos, sobretudo 
os afectos à Escola (de Belas Artes) do 
Porto, se envolverão voluntariosamente, 
unidos pelo compromisso ético com as novas 
realidades sociais do país (veja-se o 
exemplo do Programa SAAL/Norte, 1974-76). 
A arquitectura portuguesa pode agora 
cumprir livremente um dos últimos 
desígnios aprendidos com o Movimento 
Moderno – a socialização e a massificação 
do habitat – embora num tempo 
contraditório onde o discurso 
internacional emergente é, já então, o da 
pós-modernidade. (GRANDE, 2005, p. 38) 
Decorre da passagem acima uma chance de resposta ao 
problema habitacional português: o programa social 
representado pelo Serviço Ambulatório de Apoio 
Local (SAAL), derivado de uma ação criada pela 
conjunção de interesses entre o Ministério da 
Administração Interna, de Manuel Costa Braz (1934 – 
2019), o Ministério do Equipamento Social e 
Ambiente, de José Augusto Fernandes (s/d – s/d) e a 
Secretaria de Estado de Habitação e Urbanismo, de 
Nuno Rodrigo Martins Portas (1934 –  ). 
Segundo Bandeirinha (2012), o SAAL busca atender 
populações carentes que se encontram em situações 
precárias e/ou de risco sob vários aspectos, dentre 
eles: conforto ambiental, segurança, acesso a 
infraestruturas de abastecimento e de apoio, 
salubridade e privacidade. Enfrenta, por assim 
dizer, as necessidades habitacionais prementes de 
comunidades desfavorecidas por todo o país. 
O SAAL traz como fundamento três diretrizes 
principais: a.) a participação dos moradores nos 
processos de projeto (e até mesmo de construção, 
quando o caso); b.) o trabalho conjunto com um corpo 
técnico específico; e c.) a realocação das famílias 
atendidas para novas construções circunscritas às 
proximidades das moradias de origem. 
As brigadas lideradas por arquitetos-coordenadores 
(e das quais também participam engenheiros e 
técnicos de diversas áreas afins), permanecem 
envolvidas em todo o processo: do levantamento das 
condições de vida dos atendidos ao arrolamento das 
moradas existentes, do apoio às comissões e às 
associações de moradores às ações de expropriação 




assentamentos à elaboração dos projetos de 
arquitetura das novas habitações. Redireciona-se, 
portanto, a prática arquitetônica como um todo: não 
se trata mais de projetar “para” o cliente, mas, 
sim, “com” o cliente. 
Isso significa dizer que a inovação deste programa 
elege o habitat como uma realidade socialmente 
construída. Com isso, a preocupação urbana e 
arquitetônica foca não apenas a definição do espaço, 
mas também os fatores de sua identificação, 
constituição e produção. Assim sendo, novos 
instrumentos são somados ao projeto arquitetônico, 
agora interessado em escalas para além das físicas, 
nas quais os habitantes são entendidos não como 
seres inertes receptores das habitações, mas como 
seres ativos e participantes, fundamentais para as 
próprias determinações e decisões conceituais, 
físicas e construtivas adotadas. 
Entende-se então que a participação dos moradores 
na concepção projetual e na construção das obras é 
fundamental, pois permite um envolvimento mais 
profundo entre as partes e o surgimento de um senso 
de identidade e de pertencimento ao processo e ao 
projeto. Logo, a parceria entre poder público, 
arquitetos e moradores coloca-se como o 
sustentáculo sobre o qual o SAAL é pensado, 
entendido e operacionalizado. 
Segundo Portas (2005), as equipes, lideradas pelos 
seus respectivos arquitetos-coordenadores possuem 
liberdade de responder às encomendas sociais com 
alto grau de autonomia (desde que seguidas as 
diretrizes básicas do programa). Isso ajuda a 
justificar a inegável diversidade urbana e 
arquitetônica final, se se compararem as obras 
construídas entre si. Essa multiplicidade de 
resultados mostra e comprova, ela mesma, que as 
iniciativas atendidas pelo SAAL respeitam, 
aproveitam e atendem adequadamente a diferentes 
características e necessidades situacionais. 
Como exemplos de obras construídas, estão dois casos 
em especial. O primeiro deles, de Gonçalo Nuno 
Pinheiro de Sousa Byrne (1941 -  ), em Setúbal, é 
concebido e construído entre 1975 e 1979. Conhecido 
como Complexo Casal das Figueiras [Figuras 1.2.7 e 
1.2.8], contempla 420 fogos distribuídos em um 




onde se visualiza parte do rio Sado e do Oceano 
Atlântico. A caracterização morfológica da área de 
implantação, 
[...] de declive acentuado, em que são 
praticamente inexistentes as zonas planas 
(localizadas num curto troço da linha de 
cumeada), alguns elementos pré-
existentes, como o pequeno troço da via 
romana Lisboa-Alcácer e os três moinhos, 
que pontuam a linha de cumeada e cuja 
presença é reforçada por longos 
alinhamentos de habitação, funcionando 
como pontos de referência visual na 
composição urbana, determinaram 
conceptualmente a proposta. 
O terreno existente e o tipo de habitação 
escolhido pelos moradores (unifamiliar com 
quintal) motivam o desenvolvimento em 
escada das bandas de construção, dispostas 
perpendicularmente às curvas de nível (que 
se verifica ser uma solução mais económica 
devido à constituição do solo, reduzindo 
ao mínimo as escavações), utilizando-se 
lotes estreitos e profundos. A proposta 
liga-se ainda ao bairro existente, 
envolvendo-o parcialmente, marcando 
linhas de conexão que originam situações 
pontuais de contacto. As cumeadas são 
materializadas pela grande marcação 
horizontal do construído sobre a crista do 
monte e, conjuntamente com as bandas mais 
altas, dispostas ao longo da cota do 
terreno, formam linhas de horizontalidade 
muito fortes, grandes gestos sobre o 
terreno, aos quais se contrapõem a 
estreiteza e inclinação dos arruamentos, 
numa segunda ordem de sensibilidade. 
(BYRNE, 2020) 
Como segundo exemplo de obra construída e integrante 
do SAAL está a Quinta das Fonsecas – Quinta das 
Calçadas [Figuras 1.2.9 e 1.2.10], em Lisboa, 
desenhada por Raúl Hestnes Ferreira em 1974 e 
construída a partir de 1976 em duas etapas: uma com 
314 unidades habitacionais e, outra, complementar, 
com mais 301 fogos. Neste projeto, 
[...] a lógica sequencial traduz-se muito 
claramente nas opções de implantação, que 
vincam o apelo à ordem dos quarteirões 
quadrangulares, desta feita enriquecidos e 
problematizados pela franqueza das 
aberturas de acesso aos pátios centrais. 
Os fogos articulam-se e movimentam-se no 
interior dessa ordem urbana, submetidos a 
um sistema distributivo que conjuga a 
tradicional caixa de escadas com pequenas 
galerias. Junto ao solo, a distribuição 
ganha complexidade, jogando com a suave 
pendente do terreno e desdobrando-se em 
rampas, desníveis e acessos directos. 
Extrovertidas, as fachadas seguem a 
movimentada organização interna dos fogos, 
soltando e reencontrando ritmos, consolas, 
dimensões de vãos e coroamentos, numa 
composição atribulada que, tal como todo 
o espaço tratado, nunca perde o rumo da 
grande escala do conjunto. A diversidade 
compositiva é tributária de uma ordem 
dimensional mais abrangente, que procura 




firmes modelos da história. (BANDEIRINHA, 
2011, p. 242) 
No caso de Álvaro Siza, sua aproximação ao Serviço 
Ambulatório de Apoio Local já vem de longa data. Se 
se pensar, por exemplo, na primeira fase do projeto 
para a Conjunto Habitacional da Bouça, no centro do 
Porto, iniciada em 1973, quando então financiado 
pelo Fundo de Fomento à Habitação (FFH), chega-se à 
conversão deste projeto para o âmbito do SAAL, logo 
após a Revolução de 1974. 
Esta é a primeira oportunidade em que Siza 
desenvolve um projeto para o centro do Porto. O 
extenso lote de intervenção de alto valor 
imobiliário e de formato trapezoidal, situa-se 
entre a atual estação Lapa do metrô de superfície e 
a avenida Boa Vista. De acordo com Pereira e Nobre 
(2018), inicialmente destinado à construção de um 
empreendimento para funcionários do Ministério da 
Justiça português, o Bairro da Bouça, como é hoje, 
resulta da mobilização dos moradores clandestinos 
locais – até então ocupando edificações precárias e 
edifícios ociosos das redondezas – para incluir, 
este mesmo terreno, mas agora com uso social – nas 
novas demandas do SAAL. 
Como resposta às necessidades de projeto, Álvaro 
Siza faz uma releitura das formas portuenses de 
organização residencial em “ilhas”21, constituídas 
por agrupamentos isolados de casas erguidas em 
terrenos estreitos e profundos, cujo conceito é 
derivado da expansão industrial do século XIX. 
Observando atentamente as linhas de força do 
projeto, nota-se 
[...] a leitura que Siza faz do tecido 
urbano envolvente. O projeto não está 
solto no terreno, não foi desenhado a 
partir da folha em branco. Siza busca 
referências no traçado das ruas, na 
volumetria dos quarteirões e nas 
preexistências vizinhas. Ele faz uma 
releitura da tipologia das “ilhas”, 
pensando não na sua precariedade e 
insalubridade, mas no valor de comunidade 
que enxerga aí. (PEREIRA e NOBRE, 2018, p. 
22) 
Devido à extinção do SAAL em outubro de 1976, a 
construção deste conjunto habitacional é suspensa 
por tempo indeterminado, o que leva as poucas 
habitações até então concluídas a serem ocupadas 
ilegalmente. Entretanto, em 2001, como fruto da 
iniciativa conjunta da Federação das Cooperativas, 
da Câmara Municipal do Porto e do Instituto Nacional 




desocupadas e recuperadas, como também são 
autorizadas as obras de construção das demais, 
inicialmente previstas no projeto original. Assim, 
quase trinta anos depois do início do projeto, o 
Conjunto Habitacional da Bouça é entregue 
terminado, finalmente, em 2006 [Figuras 1.2.11 a 
1.2.19]. Vale frisar que a complexidade “da 
organização do conjunto habitacional da Bouça serve 
de modelo para as investigações sobre a tipologia 
efectuadas mais tarde, para a Malagueira” (LÉGER e 
MATOS, 2004, p. 41). 
A segunda chamada para a qual Siza elabora um 
projeto para o SAAL é a Reabilitação do Bairro de 
São Vitor (1974) [Figuras 1.2.20 a 1.2.25], também 
no centro do Porto. Trata-se de um amplo lote 
posicionado no interior de uma área cuja 
expropriação, em 1974, anula a decisão prévia de 
ali construir um parque (o qual, se levado a cabo, 
implicaria o deslocamento da população residente 
para zonas periféricas e, logo, menos valorizadas). 
Uma vez mais em parceria com a associação dos 
moradores, Álvaro Siza elabora uma estratégia 
multitarefa de enfrentamento projetual, composta 
pela construção de novas habitações, pela ocupação 
de espaços vazios, pela recuperação de elementos 
degradados e pelas articulação e valorização das 
preexistências. 
O resultado caracteriza-se por residências 
assobradadas dispostas em banda, de traços formais 
racionais que pouco remetem às edificações ainda 
presentes no local. O bloco “Sra. das Dores” (até 
hoje o único implantado nesta iniciativa) é formado 
por quinze casas repetidas e geminadas, aproveita 
as fundações das habitações anteriores e é 
inicialmente erguido por entre os restos de outras 
residências mais antigas e parcialmente demolidas 
(cujas ruínas são por fim eliminadas na década de 
1990, dado seu estado problemático de conservação). 
Duas seriam as fases de intervenção previstas para 
São Vitor: 
[...] a primeira proposta do projeto 
consiste, assim, na inserção de uma 
arquitetura com poucas referências à 
existente, porém, que incorpore os restos 
presentes na área, com a intenção de que 
o tempo e o uso possam realizar uma obra 
de fusão e gerar novos modelos de vida. 
Uma segunda fase, não realizada, baseava-
se em uma reflexão sobre os espaços vazios 




reinterpretação positiva da “ilha”, 
estrutura tipológica da cidade. (LEONI, 
2011, p. 29) 
Além da Bouça e de São Vitor, a percepção de que a 
matriz da “Escola do Porto” mostra-se ainda uma 
importante referência para Siza é desdobrada e 
comprovada pelo projeto em Évora: as Habitações 
Sociais Bairro da Malagueira (1977 - 1995) [Figuras 
1.2.26 a 1.2.33] – terceira encomenda inserida, 
mesmo que por tempo limitado, no Serviço Ambulatório 
de Apoio Local (SAAL). 
Évora é uma cidade de 40.000 habitantes, localizada 
na província do Alentejo, situada a cerca de 150 
quilômetros a leste de Lisboa. A base econômica da 
região, predominantemente rural, encontra até hoje 
nesta cidade as suas referências administrativa, 
financeira e mercantil. 
Dado o acentuado crescimento populacional à época, 
a Câmara Municipal confia a Álvaro Siza o 
planejamento urbano necessário para absorver um 
amplo conjunto habitacional construído logo após a 
queda do Estado Novo português, na primeira parte 
dos anos 1970. Trata-se de um momento complicado, 
pois ainda marcado pelo espírito revolucionário de 
confrontação ao ideário salazarista. 
Para Gomes (2017), é apenas com a chegada da 
democracia pós-Estado Novo que o sistema 
latifundiário alentejano entra em colapso, 
demandando um processo de sucessivas reformas e 
readequações marcadas pelo parcelamento e pela 
redistribuição de terras22. No âmbito do Serviço 
Ambulatório de Apoio Local (SAAL), é também 
instituída uma política habitacional específica 
para Évora, derivada das diretrizes nacionais ora 
vigentes, e que contempla a construção de 1200 fogos 
em 27 hectares de terras levemente acidentadas, 
situadas nas franjas da cidade e a oeste das 
muralhas medievais lá existentes. Esta ação torna-
se então um recurso fundamental para a melhoria das 
condições de vida da população de baixa renda local, 
e é sob tais circunstâncias 
[...] que as associações de moradores têm, 
em diversas localidades, uma contribuição 
significativa na definição da política 
social dos municípios. Sua base 
organizativa e seu apoio técnico, permite-
lhes seu engajamento para a busca de 





Portanto, é a própria Associação de Moradores que 
convida Álvaro Siza para conceber o projeto 
arquitetônico das futuras residências. “Tiveram 
assim início, ao mesmo tempo, o trabalho sobre a 
cidade e sobre a arquitectura” (SIZA, 2015.b, p. 
105). 
Como efeito, este projeto também se resolve a partir 
da relação direta para com os futuros moradores. É 
com as associações e com as cooperativas organizadas 
por eles que Siza promove um longo e aberto processo 
de discussão de fazeres, prioridades e necessidades 
programáticas. Mesmo após a extinção do SAAL às 
vésperas do início do projeto para este 
empreendimento, o desejo de construir o bairro se 
mantém inabalado. Porém, ainda que a intenção pelas 
novas habitações tenha sido preservada, as etapas 
do processo de construção atravessam quase vinte 
anos em meio a problemas de financiamento, “num 
intenso processo participado e politicamente 
conturbado”. (MELO E TOUSSAINT, 2018, p. 222) 
Pela participação ativa de moradores, associações e 
cooperativas, no tempo dedicado a Évora Siza 
aperfeiçoa uma ação que é muito particular e 
característica de seu fazer arquitetônico: desde os 
projetos dos bairros da Bouça e de São Vitor, o 
arquiteto se vale do diálogo para com as pessoas 
diretamente envolvidas em suas encomendas23. Este 
tipo de abordagem projetual lhe permite, ao mesmo 
tempo, recolher, decantar e tratar materiais 
adicionais das culturas, dos comportamentos e dos 
costumes locais, futuramente traduzidos e aplicados 
nesta e em outras de suas produções. 
Para Léger e Matos (2004), a fundamentação do 
projeto da Malagueira é conduzida por intermédio de 
três intenções principais, as quais representam, 
sob aspectos variados, conjuntos de experimentações 
urbanísticas e arquitetônicas: a.) a acomodação de 
uma nova malha urbana tanto à topografia natural 
local quanto aos poucos traçados viários já 
existentes; b.) a construção de casas espelhadas 
(ou “costas com costas”) organizadas segundo os 
aquedutos suspensos; e c.) a “tipologia evolutiva” 
das residências, ela própria motivadora de 
inovações técnicas e culturais. 
Segundo Gomes (2017), do ponto de vista urbanístico, 




projeto uma extensão da cidade na qual se apoia. 
Assim, se por um lado toma como base de implantação 
geral a circunstância urbana preexistente do bairro 
clandestino de Santa Maria (parte da própria área 
de intervenção), por outro, aproveita o conceito 
estrutural espacial global da cidade de Évora. Da 
costura entre ambos, consegue viabilizar a criação 
de uma trama pensada especificamente para esta nova 
circunstância. 
Com isso, do parcelamento da gleba de 27 hectares 
surgem grupos de quadras distintos, dispostos 
segundo ângulos variados, e que permitem que 
pequenos agrupamentos residenciais (ou pequenos 
“bairros”) sejam neles implantados. Aos eventuais 
espaços intersticiais são previstos usos públicos 
e/ou comunitários: comércios, estacionamentos, 
áreas de recreação, praças, caminhos de passagem e 
de circulação de pessoas ou simplesmente áreas 
livres a serem utilizadas segundo o gosto e a 
vontade dos moradores. Dois eixos viários 
principais organizam tanto a distribuição das casas 
quanto das vias adjacentes, notadamente mais 
estreitas que as demais e de escala e demandas mais 
controladas. 
Como que a reavivar a memória local, Álvaro Siza 
escolhe, como elemento estruturador e ordenador 
principal do projeto, um sistema de aquedutos 
diretamente conectados aos diferentes grupos (ou 
“bairros”) residenciais, fazendo assim uma clara 
citação ao aqueduto original de Évora, construído 
no século XVI. 
Para a proposta de Siza, estes novos elementos são, 
na verdade, galerias (ou condutas) técnicas 
suspensas a partir das quais são feitos os 
abastecimentos de água, de energia elétrica, de 
telefone e de TV. São também momentos de conexão 
entre os diferentes territórios da Malagueira e que 
contribuem para o desenho do tecido urbano, das vias 
de circulação motora e pedonal, e que favorecem o 
planejamento espacial em diferentes escalas e 
interesses, porque também delimitam e separam áreas 
públicas de privadas. 
Arquitetonicamente, segundo explica Testa (1998), o 
projeto estipula duas tipologias residenciais 
semelhantes, erguidas por sobre lotes de 8,0m x 
11,0m. A partir de uma única fachada frontal, Álvaro 




posição de um pequeno pátio externo (ora junto à 
entrada principal, ora nos fundos do terreno). Esta 
solução de simples implantação automaticamente 
condiciona também a distribuição interna dos 
ambientes. As habitações, com no máximo dois 
pavimentos cada, possuem arranjos flexíveis, pois 
podem evoluir de um a cinco dormitórios segundo os 
desejos dos moradores. Sobre essa “tipologia 
evolutiva”, o próprio Álvaro Siza admite ter sido 
uma premissa fundamental que condicionara e que 
norteara o desenvolvimento de todo o projeto, 
afinal, segundo ele mesmo diz, uma obra jamais 
alcança seu fim. Ou seja, 
[...] minhas estratégias derivam de minha 
convicção de que uma obra nunca termina. 
Por exemplo, na Quinta da Malagueira, em 
Évora, procuro fugir dessa 
vulnerabilidade; minha intenção ao depurar 
as formas é exatamente fazer o necessário 
para assimilar mudanças, receber 
diferentes contribuições. Procuro criar um 
suporte para a expressão pessoal, um 
espaço para cada família... Não me 
interessa a imposição da perfeição ou do 
estilo; prefiro buscar a construção de um 
suporte para a vida urbana em suas 
transformações. Não devemos esquecer que 
a cidade não é constituída somente por sua 
realidade, mas também por sua memória. 
[Siza, 2016.a, p. 157 e 158) 
As residências são construídas “costas com costas”, 
porque espelhadas a partir da parede-divisória de 
fundo. Isto é, “a construção afasta-se da estrada, 
libertando um pátio, para depois se unir ao longo 
da parede de fundo com uma outra casa que repete, 
por detrás, o mesmo desenho” (SIZA, 2015.b, p.115). 
Neste contexto, o pátio, 
[...] que certamente depende de claras 
influências históricas, explica-se pela 
necessidade de criar um microclima de 
transição entre as condições climáticas do 
exterior e o interior, que não pode ser 
suficientemente protegido pelos materiais 
utilizados. Ignorando estes factores não 
se compreende o sentido do projecto. Por 
outro lado, é necessário notar que as 
primeiras cem habitações se destinavam a 
pessoas que vinham do campo e que, 
portanto, conservavam ainda, no espírito, 
os modelos rurais. Por isso, a elaboração 
da casa de pátio é algo muito mais complexo 
e articulado do que a dicotomia entre 
modelo vernacular e Movimento Moderno, 
referências sempre presentes, mas entre 
muitas outras. (SIZA, 2015.b, p. 127) 
No campo material, Álvaro Siza investe em leituras 
circunstanciais surgidas a partir de razões 
culturais e econômicas. As técnicas construtivas, 
largamente difundidas na região do Alentejo, 
baseiam-se à época no uso de tijolos cozidos ao sol, 




de aplicação inconstante. Não se ajustam, portanto, 
nem à dimensão, nem às necessidades do projeto para 
as Habitações Sociais Bairro da Malagueira. Junte-
se a esse fato, outro problema: 
[...] em virtude de depois do 25 de abril 
se ter dado um “boom” na construção, as 
grandes empresas estão absorvidas com 
novas construções nas cidades mais 
importantes, porque é forte a ânsia de 
libertação e desenvolvimento. Por esta 
razão, verifica-se uma grande penúria de 
construtores e de materiais. [...] Além 
disso, para construir as primeiras cem 
casas, foi necessário que a Câmara de 
Évora apoiasse uma pequena fábrica 
existente que produzia blocos de cimento. 
Assim se explica a deficiência 
construtiva, visto faltar o indispensável 
saber técnico, por ausência de 
trabalhadores especializados. (Siza, 
2015.b, p. 125 e 127) 
Nota-se então que a oferta de recursos financeiros, 
técnicos e de mão de obra especializada implica a 
escolha das materialidades e das técnicas 
construtivas mais pertinentes ao projeto. Em Évora, 
isso não é diferente. Nesse sentido, Álvaro Siza 
não define previamente uma escala de valores, de 
grandezas ou de importância formal e/ou plástica na 
paleta de materiais adotada nesta obra. Nas galerias 
técnicas suspensas, por exemplo, os blocos 
portantes de concreto, mantidos até hoje aparentes, 
são escolhidos não necessariamente por seus custos 
iniciais serem também competitivos, mas, sobretudo, 
porque a despesa com a manutenção periódica torna a 
escolha mais econômica no seu conjunto, ao longo do 
tempo. O que transforma o uso deste material básico 
de construção em algo representativo e que simbolize 
um marco na obra como um todo, é a maneira pela qual 
ele é empregado. Sabe-se que 
[...] dificilmente se encontra um material 
de construção mais barato do que estes 
blocos; aplicados sem reboco, fazem parte 
da paisagem de subúrbios degradados e de 
construções clandestinas. Porém, no 
aqueduto, Siza atribui à estereotomia dos 
blocos, um cuidado equivalente à silharia 
do contraponto Renascentista ali perto. Os 
ocasionais estilóbatos de mármore, os 
lintéis de betão, e a stoa laminar, contêm 
toda a temática tectônica da alvenaria de 
pedra, e dão à obra uma dignidade, que 
transcende as conotações contemporâneas da 
alvenaria de blocos de betão. (BARATA, 
1997, p. 40) 
Em resumo, dadas as condições de elaboração e de 
desenvolvimento deste projeto, seria possível então 
considerar as Habitações Sociais Bairro da 
Malagueira um exemplo notável da integração plena 




sugerido por Tostões (2008). Além disso, mais que a 
proposição de um modelo, de um clichê arquitetônico, 
Álvaro Siza avança por sobre uma abordagem 
personalizada, pois não reprodutível (dadas as 
características contextuais, históricas, políticas 
e sociais envolvidas). Neste projeto, assim sendo, 
chega-se com êxito a uma relação amistosa entre a 
racionalização da concepção e da construção e as 
particularidades da arquitetura habitacional. Pelas 
suas referências, então, 
[...] inscreve-se na grande história da 
arquitectura europeia após os anos 1920, 
sem ser um directo herdeiro dos 
Siedlungen24. É um projecto de múltiplas 
intenções (o aqueduto, as ruas estreitas, 
as tipologias evolutivas, as inovações 
técnicas) e simultaneamente muito 
flexível: em harmonia com a topografia do 
terreno e tecido pré-existente, assim como 
com as contradições entre o colectivo e o 
individual, assentando em tipologias 
passíveis de variações e evoluções. A 
Malagueira traz assim respostas inovadoras 
às contradições entre modernidade e 
convenção, entre pureza doutrinal e 
negociação com o local. (LÉGER e MATOS, 
2004, p. 52) 
Ainda que tardias, as três experiências de Álvaro 
Siza no SAAL – Conjunto Habitacional da Bouça, 1973; 
Reabilitação do Bairro de São Vitor, 1974; e, por 
tempo limitado mas também por posterior associação 
a alguns dos princípios do programa, Habitações 
Sociais Bairro da Malagueira, 1977 – podem ser 
compreendidas como oportunidades de materializar 
reflexões cultivadas e aperfeiçoadas por este 
arquiteto já desde muito. 
Isso significa dizer que estes são momentos de 
colocar em prática os processos de transformação da 
disciplina arquitetônica que Siza observa 
atentamente, talvez desde seus tempos como aluno da 
ESBAP, e que até a Revolução de 1974 não tiveram 
chance de se concretizar. Isso devido, segundo ele 
mesmo afirma (2009.b), aos âmbitos marginal e 
alienado dentro dos quais a prática arquitetônica 
era mantida durante o Estado Novo, limitando-a, como 
já mencionado, a poucas e pequenas encomendas. 
Mas não só. Se se tomar a experiência das operações 
do SAAL como um todo, notam-se as bases teóricas 
sobre as quais suas práticas arquitetônicas são 
formuladas, equacionadas e operacionalizadas. Por 
intermédio deste programa social surge uma 
contribuição a mais, talvez mais discreta em outros 




de raciocínio que segue, quando não acompanhando 
pari passu, as contribuições de outras disciplinas, 
no caso, geografia, sociologia, engenharia, 
economia, ou outras até. 
Esse modo de pensar e de fazer arquitetura caminha 
para além do conhecimento científico e racional que 
em parte lhe serve de sustentáculo e, por um lado, 
se estende por meio de uma arquitetura 
especificamente pensada a partir do (e para o) 
território no qual se embasa. Por outro, se prolonga 
pela elaboração de um novo conhecimento, menos 
fragmentado porque mais atrelado à realidade 
encontrada e na qual a arquitetura é, por fim, 
construída. 
O Serviço Ambulatório de Apoio Local apresenta e 
comprova o poder dos movimentos sociais como 
desencadeadores de renovações urbanas, mesmo que em 
contextos preestabelecidos fortemente consolidados. 
Para Oro (2013), entre o público e o privado surge 
então uma terceira força, simultaneamente tomada 
como fontes de conhecimento e de produção, mas 
também como sua origem e seu destino. A arquitetura 
da habitação é, assim, um tema mais complexo que a 
simples construção de casas, pois requer uma 
interpretação aprofundada dos desejos e das 
necessidades das pessoas, usada então como 
substrato para transformar em oportunidade concreta 
os vários e diferentes problemas do território e da 
vida cotidiana. Não se trata, portanto, de uma 
construção do espaço físico per se, mas sim, da 
construção do habitat como uma realidade capaz de 
moldar estruturas sociais, políticas, econômicas, 
geográficas e culturais que, juntas, contribuem 
também para a construção da vida de cada um. 
De acordo com Bandeirinha (2011), enquanto ativo, o 
Serviço Ambulatório de Apoio Local entrega 
aproximadamente 170 projetos que envolvem e/ou 
contemplam mais de 40.000 famílias carentes, de 
norte a sul de Portugal (incluindo Algarve, Aveiro, 
Castelo Branco, Coimbra, Évora, Faro, Lisboa, 
Porto, Santarém e Setúbal). Em outubro de 1976, 
depois de apenas 26 meses de atividade, a 
responsabilidade pela condução do SAAL deixa de ser 
federal e é transferida à tutela das autarquias. 
Esse redirecionamento da administração do programa 
acaba por limitar fortemente a sua atuação e 




metodológica conquistada até então, segundo o mesmo 
autor (2012). 
Ainda assim, pelo curto período em que esteve ativo, 
o SAAL coloca-se como um veículo essencial da 
prática arquitetônica habitacional portuguesa na 
segunda metade do século XX. Como resultado, por um 
lado, sua marca continua decalcada no tecido 
espacial e social das cidades nas quais atuou e, 
sobretudo, nos bairros surgidos a partir de suas 
iniciativas. Por outro lado, o programa social do 
SAAL continua vivo na lembrança dos arquitetos que 
dele participaram mais prontamente. Sobre esse 
fato, o próprio Álvaro Siza admite, em entrevista 
cedida a Jorge Figueira que, 
[...] na arquitectura, aquilo em que 
acredito muito, é que não se faz nada de 
extraordinário sem que não haja, exterior 
ao desenho, uma vontade muito grande; que 
não é a vontade do tipo que paga, é muito 
mais do que isso. É uma coisa que anda no 
ar, muito forte, e que afecta tudo. E esses 
são momentos raros. Quem me dera apanhar-
me num momento desses; a única experiência 
que tive em que de certo modo o senti, foi 
nos projectos do SAAL. Aí realmente havia 
um impulso que já não era só o de desenhar 
– também era –, mas era muito mais o que 
estava no ar, de transformação, de desejo 
da cidade para todos. Mas são momentos 
muito raros, e a expressão que sempre me 
vem à ideia é “não pôr o carro na frente 
dos bois”, porque quando se põe, não anda, 
ou anda empurrado, anda mal. (SIZA, 
2011.c, p. 26 e 27) 
Nota-se então que ao tentar responder também à 
reivindicação de grupos de arquitetos mais 
conscientes e politicamente mais engajados no que 
se refere ao seu próprio envolvimento (como classe 
e como parte de uma disciplina) nos programas 
sociais do SAAL, fica claro o desejo desses mesmos 
profissionais em contribuir para com os direitos à 
cidade e à moradia condigna para as populações 
urbanas mais fragilizadas em território português. 
Esse propósito, 
[...] que fora um sonho das vanguardas 
arquitetónicas, no advento do modernismo 
centro-europeu, plasma-se então, décadas 
depois, no sonho dos arquitetos 
portugueses, no advento da Revolução de 
1974. Não será por isso de espantar que 
Álvaro Siza, como muitos outros seus 
colegas envolvidos no processo, tenham 
encontrado nesse modernismo experimental, 
das décadas de 1920 e 1930, um suporte 
cultural e ideológico para os seus 
projetos habitacionais, construídos na 
segunda metade da década de 1970, por 
encomenda de associações de moradores 
(vejam-se os bairros do SAAL Norte) ou de 




Malagueira, em Évora). (GRANDE, 2013, p. 
56) 
A ascendência moderna presente nos projetos do 
Serviço Ambulatório de Apoio Local sugerida no 
trecho acima pode ser verificada, em particular, 
por meio da abordagem concreta de Siza, 
[...] que tem os instrumentos de projecto 
necessários [para fazê-lo]. Em São Vitor, 
articula vários níveis de actuação: 
evocação da vanguarda moderna, operações 
de restauro, preservação de muros 
transformados em ruínas; na Bouça, a 
arquitectura dos Siedlungen sujeita-se a 
uma implantação “contextualista”. 
Confluindo na afiliação moderna, Siza lida 
com vários níveis de realismo: da herança 
neo-realista do Inquérito até ao realismo 
novo de Venturi. (FIGUEIRA, 2009, p. 246 
– com grifos originais) 
É importante sublinhar que o fato de alguns projetos 
do SAAL terem resultado arquiteturas inspiradas ou 
influenciadas pelos preceitos formais defendidos 
pela arquitetura moderna dos anos 1920 e 1930 não 
significa dizer, segundo indica Grande (2005), que 
essa mesma arquitetura moderna tenha estado sempre 
em alta em Portugal – nem em termos quantitativos 
ou qualitativos, nem no que diz respeito à 
penetração ou à intensidade. 
Basta lembrar do Estado Novo e de seu papel de 
retardador no desenvolvimento de produções de 
ascendência genuinamente moderna no país. Isso 
acontece justamente quando o regime totalitarista 
toma fôlego e se mostra mais inflado 
ideologicamente, momento no qual sua imagem é 
trabalhada, como visto, também a partir da plástica 
dos edifícios. É um momento histórico no qual a 
construção de uma dita “modernidade aportuguesada” 
é encarada como um caminho alternativo às 
arquiteturas puramente modernas erguidas sobretudo 
em outros países europeus. 
Disto advém uma produção arquitetônica com viés 
historicista e tradicionalista, um pastiche 
eclético exemplificável nas várias obras da 
“Exposição do Mundo Português”25 [Figuras 1.2.34 a 
1.2.37], apresentada em 1940 em Lisboa para celebrar 
a Fundação do Estado Português (1140) e a 
Restauração da Independência (1640) do país. Porém, 
acima de tudo, este momento-chave da definição dos 
modelos arquitetônicos oficiais – e que pode ser 
entendido como o seu objetivo central, como indicam 
Almeida (2002) e Mónica (2002) – é a exaltação do 




mais crescente de afirmação, amadurecimento, 
estabilização e também de cuidado de sua imagem 
perante o povo e as demais nações. O amplo 
espetáculo patrocinado e representado pela 
[...] Exposição do Mundo Português (1940) 
concentra a pulsão celebrativa do regime 
e das suas realizações, constituindo o 
laboratório de uma viragem [...] onde 
vestígios modernistas andam a par da 
afirmação da nova fase nacionalista [...]. 
Momento decisivo na recuperação dos 
revivalismos de sentido nacionalista e na 
inflexão para uma expressão de 
monumentalidade academizante que viria a 
consolidar-se nos anos seguintes, marca o 
fim do primeiro modernismo na arquitectura 
portuguesa. (TOSTÕES, 2004, p. 118 e 119) 
Ao contrário do que se verifica, em simultâneo, em 
outros países europeus, dessa barreira ao 
amadurecimento e ao desdobramento (mas não ao 
esquecimento) da arquitetura moderna em Portugal 
configura-se uma lacuna na produção arquitetônica 
de raiz modernista de fato, a qual só começa a ser 
preenchida gradual e extemporaneamente, da década 
de 1950 em diante, justamente quando a arquitetura 
portuguesa começa a habitar campos ainda pouco 
explorados. Esse fato ajuda a entender que 
[...] a crise da arquitectura moderna 
enquanto totalidade e dogma, liberta o 
terreno para vocações periféricas e 
expressões regionais (que não 
necessariamente regionalistas). Nesse 
contexto de crescentes dúvidas e 
contestação, o apego dos arquitectos 
portugueses à arquitectura moderna 
potencia a emergência de objectos 
singulares. Esse processo de emancipação, 
num permanente diálogo com o legado 
modernista, explica a particularidade da 
produção portuguesa contemporânea. Ao 
mesmo tempo que o International Style 
entra em ruína enquanto operação 
universalmente redentora, a arquitectura 
portuguesa esboça uma singularidade que 
lhe pertence enquanto expressão de um país 
pequeno e periférico, mas desdobrado, 
através da expansão marítima, a partir do 
século XV, em vários continentes. 
(FIGUEIRA, 2010, p. 41) 
Da passagem acima percebe-se que a especificidade 
da arquitetura praticada em Portugal nesse período 
deriva, em parte e segundo o próprio autor, do 
entrosamento de tectônicas modernas às realidades 
locais. Por outra parte, o afastamento de António 
de Oliveira Salazar do poder em 1968, se somado à 
momentânea indefinição do caminho a seguir pela 
arquitetura portuguesa, abre aos poucos novos 
planos de experimentação para além dos temas 
habitacionais cultivados já na segunda parte da 
década de 1970, como visto. Começam a se avizinhar 




as promessas sedutoras das teorias e das práticas 
pós-modernas26. É como se os arquitetos portugueses 
tivessem chegado ao pós-moderno sem nunca terem sido 
modernos, realmente! Nesse contexto, isso significa 
dizer que 
[...] os conceitos arquitetônicos modernos 
não estão em voga em Portugal, nem durante 
a ditadura, nem nos primeiros anos após a 
Revolução de 1974. Uma das consequências 
da pobreza e do isolamento sentidos 
durante a ditadura de Salazar é o facto de 
o país não ter acompanhado a rápida 
modernização que se verifica nos outros 
países da Comunidade Europeia, nas décadas 
de 1960 e 1970. Também por isso a 
arquitectura moderna é ainda muito pouco 
visível em Portugal como produto e como 
expressão desta maré de modernização. 
De certa forma, a arquitectura moderna em 
Portugal conserva um elemento de contra-
cultura que tinha perdido em praticamente 
todo o resto da Europa e do mundo 
ocidental: continua a ser vista como um 
desafio aos valores desafiadores impostos 
pelo governo. 
Assim se explica que os conceitos 
arquitectónicos modernos tenham sido 
claramente preferidos, nos primeiros anos 
após a Revolução, por exemplo, no programa 
de construção do Serviço Ambulatório de 
Apoio Local (SAAL), e se explica também 
que, nas décadas pós-modernas de 1970 e 
1980, as referências à arquitetura moderna 
visíveis no trabalho de Siza, tenham tido 
uma carga ideológica muito diferente do 
que no resto do mundo. (IBELINGS, 2008, p. 
44) 
Essa “carga ideológica” do resto do mundo (mas não 
a de Álvaro Siza) à qual Ibelings se refere na 
passagem acima, encontra um paralelo condizente em 
Grande (2013). Segundo ele, em função da amenização 
dos humores revolucionários pós-1974, o passar dos 
anos ajuda a redirecionar parte da prática 
arquitetônica, agora mais interessada em acompanhar 
de perto a evolução da própria sociedade portuguesa. 
Com isso e de maneira geral, nas últimas décadas do 
século XX o engajamento e o comprometimento modernos 
de outrora para com as questões ideológicas sociais 
e/ou políticas começa a ceder espaço para outras 
preocupações relativamente menos militantes, porque 
mais individualistas. Estão elas motivadas, aqui, 
mais pela discussão estilística pós-moderna que 
pelo engajamento ético modernista. No campo 
cultural a sociedade portuguesa vive, da transição 
dos anos 1970 para os 1980, 
[...] um momento paradoxal: enquanto as 
instituições encetam a sua tardia 
modernização, depois de anos de imobilismo 
estado-novista, a criação e o consumo 
culturais clamam por um aggiornamento com 
a nova “condição pós-moderna”27 – como lhe 




vem incorporando as sociedades pós-
industriais do Ocidente, pelo menos desde 
os finais da década de 1960. (GRANDE, 
2013, p. 56 e 57) 
A partir da transformação política disparada pela 
Revolução de 25 de abril de 1974, emergem em 
Portugal modificações de grande abrangência, sejam 
elas sociais, culturais, econômicas ou financeiras. 
Todas elas acabam por reverberar na produção 
arquitetônica local, especialmente no que diz 
respeito ao modo de fazer projetos de arquitetura. 
Trata-se, na visão de Figueira (2009), de uma 
transformação nas linguagens arquitetônicas cujos 
primeiros reflexos são sentidos nos métodos 
projetuais e nos processos criativos. Ambos, por 
sua vez, atuarão como substratos teóricos, 
conceituais e práticos à arquitetura contemporânea 
portuguesa de anos mais tarde. 
De meados dos anos 1970 em diante, o cenário 
português é fermentado pela liberdade política 
recém-conquistada, à qual se adiciona o ânimo em 
contestar a produção de arquiteturas de matriz 
moderna mais radicais. Da fusão de ambos os fatores 
surge a noção de um Portugal como terreno fértil 
para a experimentação de novas linguagens. 
Para Moniz (2011), esta é também a época de fomentar 
o debate, de trocar informações e de refletir sobre 
os novos panoramas arquitetônicos que começam a se 
moldar, discutindo-os e analisando-os em ambientes 
de conversação que estimulam o pensar sobre o 
território e sobre as variadas áreas de atuação da 
arquitetura. Algo como o que acontecera durante a 
década de 1960 na Espanha, com os “Pequenos 
Congressos” madrilenos, organizados entre 1959 e 
1969 pelos arquitetos espanhóis Oriol Bohigas i 
Guardiola (1925 -  ) e José Rafael Moneo Vallés 
(1937 -  ), derivados então dos Congressos 
Internacionais de Arquitetura Moderna. 
Com o decorrer do tempo, a arquitetura portuguesa 
começa de fato a tonificar-se, a afirmar-se nos 
cenários nacional e internacional. Ao chegar à 
década de 1980, nota-se o fortalecimento da 
aproximação ao pós-modernismo e o alastramento de 
uma arquitetura de cariz inovadora – porque mais 
individualista e flexível, devota de soluções 
plásticas combinadas e que se distancia cada vez 
mais das propostas defendidas pela arquitetura 




entre moderno e pós-moderno podem ser encontrados 
também nos anos 1980, a partir dos quais 
[...] a arquitectura portuguesa entra no 
subconsciente da sociedade e pela primeira 
vez em décadas funciona como 
“catalisadora” e não como “discurso 
crítico”. Na sua face mais voluntarista, 
a arquitectura dos anos oitenta não é 
crítica, é apologética. Não visa reprimir, 
mas celebrar. Aquilo que está em aberto 
para a sociedade portuguesa está também em 
aberto para a arquitectura. É por isso que 
é “mediatizável”. Porque se ergue de 
acordo com o “espírito do tempo” passa das 
revistas da especialidade para os jornais, 
e da televisão para a rua. (FIGUEIRA, 
2010, p. 45) 
Nota-se aqui que a diferenciação nas abordagens 
teóricas, conceituais, e projetuais defendidas 
pelas escolas do Porto e de Lisboa torna-se cada 
vez mais clara. Ao pensar sobre o cenário português 
de então, chega-se à conclusão de que a arquitetura 
pós-moderna foi lá erguida por sobre duas bases 
contrapostas e concomitantes: por um lado, a Escola 
Superior de Belas Artes de Lisboa (ESBAL), mais 
próxima às propostas de projeto que investigam e 
que trabalham por sobre o novo, ou seja, pelo 
incentivo ao exercício da imaginação. Por outro, a 
Escola de Belas Artes do Porto (ESBAP) e sua 
predileção pelo respeito àquilo que já existe, logo, 
de convocação às constantes históricas e às memórias 
local e arquitetônica. 
Pela dualidade de intenções no enfrentamento das 
novas realidades urbanas e arquitetônicas 
defendidas por duas das mais respeitadas 
instituições de ensino de arquitetura de Portugal, 
percebe-se que uma convergência de opiniões sobre 
aquilo que poderia ser dado como resposta categórica 
ao modernismo – ou de abertura (ou de transição) ao 
pós-modernismo – de fato, não é tarefa fácil. 
Segundo explicam Mendes e Portas (1991), em Lisboa 
valoriza-se não só a liberdade e a variedade de 
experiências, como também a busca de seu 
reconhecimento como uma metrópole avant-garde, isto 
é, que constantemente exerce ou procura exercer um 
papel pioneiro ao desenvolver técnicas, ideias e 
conceitos novos, avançados até mesmo para o seu 
próprio tempo e/ou para o contexto no qual se 
insere. 
É um posicionamento que acentua quer a necessidade 
de um corte praticamente definitivo para com a 




pós-moderna mais profunda, a qual se aproveita de 
uma multiplicidade de linguagens que, se não 
utilizadas com cautela, podem resultar controversas 
ou confusas, porque adotadas, no mais das vezes, em 
simultâneo. Ou seja, 
[...] os projectos outrora cinzentos e 
estoicamente regrados vestiam‑se agora 
para sair à noite: frontões, pórticos, 
arcos, óculos, colunas, bandeirinhas, 
frisos, cores, geometrias acidentais – a 
explosão da “comunicabilidade”. E é esta 
“explosão” e esta “comunicabilidade” que 
formam o lado mais datado deste período; 
a incontinência formal, arcaica e rude, 
hoje “politicamente incorrecta”. O mais 
perene é o debate que se abriu à volta do 
conceito, atravessando muitas disciplinas 
e motivando inúmeros colóquios e artigos. 
Haverá país onde a discussão sobre o 
pós‑modernismo foi tão central e 
mediatizada? (FIGUEIRA, 2010, p. 48) 
Reforça-se então que esta preferência pela inovação 
em Lisboa, amarrada à prática de uma arquitetura de 
feições pós-modernas, encontra-se relacionada ao 
seu próprio entendimento como cidade cosmopolita, 
como capital democrática de um país que gradualmente 
ganha respeito perante seus pares europeus e que, 
por isso mesmo, quer deixar em um passado agora cada 
vez mais afastado, a imagem retrógrada da capital 
de um país totalitarista e opressor. É por isso que 
Lisboa persegue uma linguagem arquitetônica que 
remeta a um futuro atento às novas demandas em 
infraestrutura, equipamentos públicos, edifícios 
institucionais, centros comerciais, culturais ou 
hoteleiros, e afins. Quem sabe então seu intuito 
último seja o de fazer desta a sua nova imagem 
perante a população: a de uma cidade preparada e 
equipada para o futuro. 
É como se se colocasse à prova da realidade, o 
livro-manifesto escrito por Robert Venturi, Denise 
Scott Brown e Steven Izenour, “Aprendendo com Las 
Vegas”, originalmente publicado em 1972, no qual se 
declara a rejeição pelo indivíduo universal, ou 
seja, justamente ao personagem central das teorias 
modernas. O que interessa aos autores, portanto, é 
pensar por sobre uma arquitetura populista que adote 
a defesa dos interesses das classes menos 
favorecidas com o propósito de conquistar a simpatia 
e a aprovação da maioria. Portanto, uma arquitetura 
que seja facilmente consumida, porque acessível, 
inclusiva, banal e vulgar (não no sentido 
pejorativo, mas, sim, entendida como cotidiana, 
popular ou familiar). Logo, por intermédio de uma 




de Venturi, Brown e Izenour – e, por associação, a 
arquitetura lisboeta defendida pela ESBAL à época – 
indica 
[...] um discurso “populista” que visa 
directamente o “coração” das pessoas, que 
procura estabelecer aquilo que as pessoas 
não sabem articular, mas querem dizer. 
Venturi quer encontrar os mecanismos que 
deem à arquitectura uma legibilidade 
imediata, mesmo que possam coexistir 
outros níveis de significado. Como é 
recorrentemente desejado pela cultura 
arquitectónica do pós-guerra, quer 
encontrar um sentimento doméstico, o 
afecto da casa, um sentido de pertença. 
Neste quadro, onde a ‘verdade tem que ser 
estabelecida em comparação com a 
experiência quotidiana do homem da rua’, 
Venturi afasta-se da imaginação ou da 
seriedade tecno-científica da segunda 
metade da década de 1960 para figurar um 
arquitecto pragmático, realista, ‘anti-
herói’: ‘a maior parte da arquitectura num 
contexto normal, deve ser chã’”. 
(FIGUEIRA, 2009, p. 124). 
É possível deduzir assim a existência de uma clara 
influência da literatura internacional nesse 
momento de transição (ou de afirmação) da 
arquitetura portuguesa. Alia-se a ela o fato de o 
fazer arquitetônico local ser colocado em prática e 
se desenvolver cada vez mais próximo ao pós-moderno. 
Com isso, notam-se os contornos de uma iminente 
ruptura definitiva para com o programa moderno, 
também marcada 
[...] por dois livros referenciais que 
anunciam em 1966 na disciplina 
arquitectónica a emergência da situação 
pós-moderna: Complexidade e Contradição na 
Arquitectura, do americano Robert Venturi, 
e Discurso da Cidade, do italiano Aldo 
Rossi. Revela-se a consciência da 
importância do passado nas novas 
formulações: Venturi com o elogio do 
popular e a glorificação do banal; Rossi, 
com o retorno à tipologia e aos valores da 
cidade europeia; finalmente o americano 
Louis Kahn respondendo a noções como a 
hierarquia dos espaços, a planta 
centralizada, o valor geométrico do ritual 
e do monumental, rompendo com a utilização 
do espaço fluido divulgado pelo estilo 
internacional. A ambiguidade potenciadora 
de uma pulverização de tendências e 
explorações formalistas vai abrir o tempo 
da amplitude do pós-modernismo. (TOSTÕES, 
2004, p. 155 e 156 – com grifos originais) 
Emergem aqui nomes de relevo que representam um 
contributo essencial para a caracterização da 
arquitetura lisboeta pós-moderna da época. Dentre 
eles, merecem destaque Amâncio de Alpoim de Miranda 
Guedes – mais conhecido como Pancho Guedes (1925 – 
2015) –, Luís Cunha (1933 - 2019) ou Manuel Graça 
Dias (1953 – 2019). Porém, sobretudo Tomás Cardoso 




voz do movimento pós-modernista, na sua vertente 
internacionalista e oficial” (FIGUEIRA, 2009, p. 
255). É deste arquiteto um dos projetos mais 
emblemáticos e controversos da Lisboa pós-moderna: 
o Complexo das Amoreiras (1986) [Figuras 1.2.38 e 
1.2.39], erguido no topo da colina de Campolide, 
relativamente afastada do centro da cidade, em local 
já consolidado à época, porém, de planejamento 
urbano ainda problemático. 
Trata-se de um conjunto multifuncional no qual 
coabitam comércio, serviços, moradias e espaços de 
lazer. Em termos plásticos e formais, praticamente 
não se enquadra aos padrões preexistentes de seu 
entorno imediato. Entretanto, essa constatação não 
o impede de ajudar a reconfigurar a dinâmica local, 
a instituir nova centralidade urbana, a atrair novos 
investidores, trabalhadores, moradores e 
consumidores, a desenhar novo contorno no skyline 
urbano e a servir de marco incontornável à capital 
portuguesa, já desde sua inauguração até os dias de 
hoje. Tomás Taveira ocupa assim o centro, cumprindo 
[...] a vocação do “pós‑modernismo” mais 
exacerbadamente anti‑moderno e festivo. 
Taveira está dentro do “mainstream”, é uma 
estrela com o comportamento de uma 
estrela. É Hollywood onde os outros são 
“cinema independente”. Passa de uma 
arquitectura “tardo‑moderna” inspirada em 
James Stirling, para uma convicta 
“linguagem pós‑moderna”, em tempo real com 
o debate que se passa lá fora. Nas 
Amoreiras, Taveira demonstra livremente, à 
escala da cidade, os mecanismos e 
atributos da arquitectura pós‑modernista 
“free-style”: simbolismo, decorativismo, 
historicismo de papel. Na verdade, sai do 
circuito infernal da arquitectura 
comercial corrente, e isso faz toda a 
diferença. As Amoreiras e o BNU (1983‑89) 
– que leva mais longe a noção de uma 
“arquitectura falante”, gráfica e pop – 
são edifícios que estão inscritos 
profundamente no itinerário da Lisboa 
contemporânea. (FIGUEIRA, 2010, p. 46 – 
com grifos originais) 
Na cidade do Porto, por sua vez, o caminho a seguir 
depois da Revolução de 1974 toma outra direção. 
Aqui, possivelmente pela resistência em abrir mão 
do entendimento da arquitetura como parte de um 
fluxo histórico contínuo ao longo do tempo, no qual 
passado, presente e futuro têm cada qual a sua 
participação e, por isso mesmo, são (re)alimentados 
constantemente, a arquitetura portuense busca uma 
integração na realidade atual com base nas 
experiências passadas, visando novas possibilidades 




articulados e combinados, cuja hierarquia entre 
eles, se existente, depende unicamente de cada 
projeto desenvolvido. 
Na criação e no amadurecimento desse discurso 
projetual, inicialmente de um modo mais contido e 
modesto na ESBAP, mas logo depois sendo expandido 
para outras frentes na cidade do Porto, nota-se a 
relevância da participação de dois atores 
fundamentais: Álvaro Siza e Fernando Távora. 
[...] Siza vai ser docente na Escola e sua 
presença marca, a seguir a Távora ou com 
ele, uma espécie de tomada de consciência 
metodológica que nunca existira. Siza 
retira da Escola o seu empirismo 
praticista e estabelece um programa claro 
para o desenvolvimento de uma didáctica 
que parta da consciência do próprio 
processo de elaboração do projecto de 
arquitectura, processo de criação 
artística, condicionado pela função e pela 
construção. É, talvez, o único que teoriza 
o que todos tentam concretizar. É saída e 
forma de resistência a todas as tentativas 
de sectorização do conhecimento em ilhas 
de especialização, cuja soma produziria, 
de forma optimizada, o objecto 
arquitectónico. 
[...] 
Não foi um momento, foram anos de crise 
criativa, tarefas de actualização da nossa 
Escola, para a qual buscámos um destino 
idêntico ao da arquitectura portuguesa, de 
serena continuidade, onde o passado, 
presente na nossa memória, não bloqueasse 
a construção do futuro, antes continuasse 
a fundamentá-lo. A Escola ambicionou para 
si construir com Álvaro Siza um destino 
idêntico ao da sua obra, que se começava 
a agigantar no panorama da cultura 
portuguesa. (COSTA, 2008, p. 37 e 38) 
Contribui para esse senso de continuidade, de não-
ruptura perante o passado e de desejo de um futuro 
construído por sobre bases já existentes, o fato de 
o Porto não ser nem grande metrópole, nem mesmo a 
capital de um país que atravessa um período de 
reinvenção, simultaneamente, em diversos campos 
diferentes. São, assim, necessidades e demandas 
distintas das de Lisboa. É como se o desejo por uma 
nova linguagem arquitetônica e o ritmo de sua 
implantação pudessem seguir um compasso diferente, 
mais lento porque elaborado e pensado em relação às 
realidades às quais se estivesse inscrito. 
Para Mendes e Portas (1991), ao focar o espaço e a 
forma – mais que o estilo e a estética – a 
arquitetura do Porto se vale de técnicas de 
modelação para as quais o desenho se converte no 
sustentáculo para a concepção formativa da 
arquitetura, no instrumento de continuidade, de 




Ao incentivar então diálogos com preexistências, é 
de suas circunstâncias que partem as linhas de 
continuidade que implicam intenções mútuas para 
construir futuros comuns, partilhando valores 
individuais e coletivos. Ainda assim, o que assegura 
“a ligação da ‘Escola do Porto’ à pós-modernidade, 
é a preservação da artisticidade que decorre da sua 
gênese nas Belas Artes e a presença da história, 
que é o seu avanço metodológico fundamental nos anos 
1980” (FIGUEIRA, 2009, p. 282 – com grifos 
originais). A polarização Lisboa-Porto representa, 
assim, a 
[...] agitação de coordenadas distintas, 
face ao problema contemporâneo designado 
como pós-modernidade. No Porto a abordagem 
é mais tensa, quanto em Lisboa é jubilosa. 
No Porto há uma evidente relutância na 
aceitação do “fim”, enquanto em Lisboa se 
comemora o “princípio”. O Porto vive uma 
tragédia, enquanto em Lisboa, sob o fundo 
wharholiano, do “tudo é belo”, se prepara 
a comédia. Afinal, tudo isto é fado. 
Ironicamente, a parcimônia do Porto em 
aceitar os termos de ruptura é mais pós-
moderna que a lógica neo-vanguardista do 
“Depois do Modernismo”, em Lisboa, que é 
essencialmente moderna. 
O que acentua a relevância cultural deste 
processo é que coincide com o momento em 
que se esboça uma re-identificação do 
país; o momento em que se está a desenhar 
o seu novo mapa, simultaneamente mais 
curto e mais europeu. (FIGUEIRA, 2009, p. 
12) 
A ideia de reafirmação pela qual passa o país nos 
anos 1980, sugerida no extrato acima, é reconhecida 
por um conjunto de eventos que espelham o período 
paradoxal pelo qual Portugal, por um lado, vai se 
distanciando dos tempos repressores do Estado Novo 
e, por outro, vai se identificando como nação 
independente e capaz de seguir seu próprio caminho 
em um contexto democrático e transparente. Os 
exercícios arquitetônicos e urbanísticos por aí 
desenvolvidos começam então a se desdobrar em 
experiências tanto mais consistentes e maduras, 
quanto mais seguras e adaptadas às novas realidades 
de um país que atravessa um momento de liberdade e 
de crescimento sem precedentes. 
Em Lisboa, por exemplo, o ano de 1983 começa com 
uma mostra de conscientização artística, política e 
culturalmente engajada. Organizada pela Sociedade 
Nacional de Belas-Artes (SNBA), de 07 a 30 de 
janeiro, a exposição “Depois do Modernismo”28 assume 
um caráter panfletário e reativo, colocando-se como 
um movimento coletivo contra a obsolescência do 




acredita-se, conduz a forma de ver, de fazer e de 
pensar a cultura portuguesa sob variadas frentes. 
Além dessa mostra – e agora justificada pelo foco 
no desejo patente de tomar parte da União Europeia 
(UE) – o governo português da Aliança Democrática 
atende a uma solicitação feita pelo Conselho da 
Europa (CE) e recebe, de maio a outubro do mesmo 
ano, a “XVII Exposição Europeia de Arte, Ciência e 
Cultura”. Também realizado em Lisboa, o evento narra 
as ações e os feitos memoráveis dos descobrimentos 
portugueses além-fronteiras, sendo organizado e 
distribuído em cinco núcleos expositivos 
simultâneos e complementares entre si: Casa dos 
Bicos, Convento da Madre de Deus, Mosteiro dos 
Jerônimos, Torre de Belém e Museu Nacional de Arte 
Antiga. 
Assim sendo, tanto a mostra “Depois do Modernismo” 
quanto a “XVII Exposição Europeia de Arte, Ciência 
e Cultura” ajudam a compreender que a década de 1980 
é demarcada, já desde os seus primeiros anos, por 
intensas reflexões sobre o paradoxo cultural no qual 
as artes no geral – e a arquitetura em específico – 
se encontram. Isso significa dizer que a cultura 
portuguesa transita “entre a institucionalização da 
criação moderna e a tentativa da sua superação, 
entre a celebração de um passado cristalizado e a 
sua necessária inscrição num possível futuro 
europeísta”29 30 (GRANDE, 2005, p. 57). 
A integralização à Comunidade Europeia pode trazer 
para Portugal uma transparência mais acessível de 
sua cultura e uma projeção gradualmente mais 
internacionalizada de sua arquitetura. Todavia, 
vale sublinhar que o interesse estrangeiro pela 
produção arquitetônica portuguesa já não é de todo 
novidade. Segundo Tostões (2013), basta pensar, por 
exemplo, que à afirmação da arquitetura moderna de 
Portugal se soma uma ainda vagarosa universalização 
prática desta disciplina, a qual ganha força com o 
passar dos anos e que desemboca, no contexto 
contemporâneo do século XXI, na percepção de que a 
arquitetura feita em Portugal apresenta, por fim, a 
qualidade de referência mundial31. 
Contribuem para a construção de um conceito 
internacional positivo sobre a arquitetura de 
Portugal, o fato de a própria crítica estrangeira 




produção dos arquitetos portugueses – sobretudo 
daqueles formados pela “Escola do Porto” e que se 
conectam, em maior ou menor grau, à genealogia 
iniciada por Fernando Távora, amadurecida por 
Álvaro Siza e aprimorada por Eduardo Souto de Moura.  
Mesmo que parte da obra de Távora já tenha sido, 
até a década de 1970, difundida nacional e 
internacionalmente pelo trabalho pioneiro de Nuno 
Portas na revista Arquitectura, e que a produção de 
Álvaro Siza tenha já alcançado notoriedade além-
fronteiras por intermédio da revista Controspazio, 
de setembro de 1972 em matéria escrita pelo italiano 
Vittorio Gregotti (1927 -  ), não se pode negar que 
seja pelas mãos do arquiteto, crítico e historiador 
inglês Kenneth Frampton (1930 -  ) que a produção 
arquitetônica de Portugal seja conduzida com mais 
ênfase, propriedade, abrangência e repercussão aos 
campos críticos e teóricos internacionais, 
inicialmente pela tentativa de aproximação às 
pesquisas do autor sobre “Regionalismo Crítico” 
elaborado também nos anos 1980. 
Pode-se dizer portanto que Frampton tenha sido um 
dos mais reconhecidos investigadores a costurar uma 
aproximação mais enfática entre a arquitetura 
portuguesa – para ele adaptável aos contextos 
geográficos e aversa ao pastiche cenográfico – e 
esse mesmo Regionalismo Crítico. É o que ele faz na 
versão de 1985 de sua obra “História Crítica da 
Arquitetura Moderna”, redigida logo após outros 
dois ensaios seus sobre o tema: “Perspectivas para 
um Regionalismo Crítico” (1983) e “Towards a 
Critical Regionalism: Six Points for an 
Architecture of Resistance” (1983). Na obra de 1985 
Frampton explica que, 
[...] embora o governo português pouco 
tenha feito no sentido de fomentar a 
arquitetura desde a Primavera de Portugal, 
em meados dos anos 1970, o norte do país 
tem desempenhado um papel fundamental na 
evolução de uma arquitetura criticamente 
moderna, ainda que contextual, que se 
mostra receptiva à topografia, à luz e aos 
recursos básicos da região. A chamada 
“Escola do Porto”, liderada por Fernando 
Távora, vem atuando em muitos níveis. 
Estes incluem não apenas a obra do 
magistral Álvaro Siza, como também a 
prática emergente de uma nova geração da 
qual fazem parte Adalberto Dias, Maria da 
Graça Nieto, José Manuel Soares e Eduardo 
Souto de Moura [...]. (FRAMPTON, 2008, p. 
402). 
Grande (2013) argumenta que a noção de Regionalismo 




como se dá a produção pós-moderna portuguesa. Ou 
seja, em um caminho que tende a cruzar valores 
plásticas a espaciais. Da diferença de assimilação 
entre novidade e preexistência emergem diferentes 
evocações históricas feitas, por exemplo, 
[...] nos projetos de reabilitação dos 
centros tradicionais das cidades 
portuguesas, tema em consolidação na 
cultura arquitetónica nacional, nessa 
segunda metade da década de 1980. Bastará, 
para isso, lembrar o modo como Tomás 
Taveira evoca uma pretensa Lisboa medieval 
no desenho alegórico e cenográfico das 
Torres das Amoreiras, no seu projeto de 
1986, e como, por contraste, Álvaro Siza 
convoca, poucos anos depois, a estrutura 
tipológica e morfológica da Lisboa 
Pombalina, no desenho frugal e regrado que 
propôs no Plano de Reabilitação da área 
sinistrada pelo incêndio do Chiado de 
1988. Curiosamente, ambos os exemplos 
colocam a arquitetura portuguesa em face 
dos dois extremos da contenda pós-moderna, 
tão discutida internacionalmente: a 
cenografia versus a matriz espacial. 
(GRANDE, 2013, p. 59 e 60) 
Assim sendo e reforçando o que já foi mencionado 
anteriormente, para o projeto do Complexo das 
Amoreiras, Tomás Taveira se aproveita da diferença, 
do contraponto e da independência situacional para 
elaborar uma obra de ambição comercial, com verve 
artística, midiática e que se faz surgir na linha 
do horizonte lisboeta como um elemento que 
propositadamente se destaca perante o entorno. O 
arquiteto se vale de metáforas projetuais, cores 
bem demarcadas, grandes proporções. Neste projeto, 
a imaginação criativa dá asas à convergência de 
temas para os quais a colagem pode ser entendida 
como a resposta técnica e estética que resolve 
adequadamente sua própria combinação formal. Talvez 
também a sobrecarga de imagens prenuncie certa 
aversão ao vazio (este, fator fundamental ao 
Movimento Moderno) – daí a necessidade de 
preenchimento de todos os espaços, da quase 
sobrecarga de informações, nas mais variadas 
escalas. 
Por isso tudo, no Complexo das Amoreiras não há um 
trabalho de complementaridade ou de continuidade 
para com aquilo que já existe, mas de contraposição. 
Não se trata de ignorar cabalmente o entorno, mas, 
sim, de com ele estabelecer uma relação tensa, 
contraditória até, a partir da qual diferentes 
realidades são obrigadas a conviver em uma harmonia 
quase forçada, compulsória. Isso porque, para 
Taveira, a situação contextual não é preocupação 




[...] “contexto” não é ligar um edifício 
ao prédio ao lado, dentro de um clima 
mimético. Depois, não é directo, imediato, 
ligar um edifício à história. Contudo, 
para Maurice Culot32 este modelo é o único 
correcto; “contexto” implica ligar 
qualquer projecto à história [...] é 
assumir fidelidade absoluta àquele modelo 
histórico. O mesmo se passa (ou quase o 
mesmo) face ao peso da historiografia 
moderna. Esta leva a que se endeuse, de 
uma forma definitiva e quase única, o 
Movimento Moderno. Leva a que não se 
estudem outras situações poéticas, outras 
fontes de imaginação, outros percursos 
intelectuais que podem ser menos 
imediatamente activos ou pró-activos 
relativamente à estética, mas são pró-
activos, certamente, relativamente ao 
intelecto e à meditação sobre a evolução 
da arquitectura como fenómeno aberto e em 
evolução. [...] Não se encontra só uma 
estética na poesia, por exemplo, mas 
encontram-se muitas estéticas, como em 
todas as artes... e a arquitectura deve 
estar incluída nessa flexibilidade 
intelectual. (TAVEIRA, 2011, p. 129 e 131) 
Diferentes abordagens para o enfrentamento da 
relação entre tradição e inovação, entre passado e 
presente, entre preexistências e novas construções 
podem ser encontradas também em dois trabalhos 
praticamente coevos de Álvaro Siza: de 1986, o 
projeto para a agência do Banco Borges & Irmão e de 
1988, o Plano de Recuperação do Chiado. 
No projeto da agência bancária [Figuras 1.2.40 a 
1.2.46] de Vila do Conde (nas cercanias da cidade 
do Porto), percebe-se que o apuro dialético para 
com o entorno histórico da cidade resulta um 
edifício que se encaixa e que se integra como poucos 
ao quadro envolvente. Localizado no centro 
histórico da cidade, cuja prevalência é de edifícios 
antigos feitos em paredes portantes de granito e 
com lajes em estuque, a nova edificação de concreto 
armado e vidro de Álvaro Siza aproveita as fundações 
de uma construção demolida, alinha-se às margens 
das arquiteturas preexistentes e surge como uma 
personalidade discreta cuja fachada principal, 
curva, é composta por um pano transparente ao nível 
da rua de acesso encimado por um elemento cego, 
sólido, visualmente neutro porque sem aberturas e 
totalmente branco. A origem da curva – ponto focal 
do edifício visto por fora – deriva do pedido direto 
por uma arquitetura de relevo, isto é, 
[...] os clientes queriam um edifício que 
marcasse presença, mas a frente do terreno 
era pequena demais para fazer algo 
significativo. A curva serviu para ampliar 
a escala da fachada, estendendo-a até o 
muro lateral. Era preciso criar também um 




para produzir uma clareira no espaço 
urbano. (SIZA, 2016.a, p. 168) 
Com discreto destaque, Siza escolhe um perfil 
volumétrico de lógica própria, o qual acaba por 
distanciar esta das construções do entorno. Não se 
trata de um desrespeito perante as edificações 
vizinhas, mas, sim, de uma valorização daquilo que 
se diferencia e que se coloca como excepcional, 
[...] como uma ocasião contínua de 
insistir no valor dos incidentes. Não há 
nada nele que possa ser considerado 
genérico. O espaço é um todo que acolhe os 
episódios individuais atentos em reforçar 
seus aspectos estruturais: no caso, trata-
se do movimento constante, patente tanto 
nos planos externos como na geometria com 
a qual se desenham os forros. Se na 
Malagueira havia sentido em reconhecer sua 
dívida com tipos conhecidos, aqui, devemos 
insistir no abandono deliberado de 
qualquer referência tipológica. A condição 
global do todo prevalece. (MONEO, 2008, p. 
215) 
É possível pensar então que o conjunto desses 
fatores tenha sido preponderante para que esta obra 
tenha recebido, em 1987, o Prêmio da Associação dos 
Arquitectos Portugueses e, no ano seguinte, o Prêmio 
Europeu Mies van der Rohe da Comunidade Europeia 
(CE). Ainda assim, a relevância destas premiações 
não apaga os vários percalços pelos quais o 
arquiteto passou durante o desenvolvimento do 
projeto, a construção da obra e a controvérsia 
gerada pelo edifício logo após sua inauguração. Até 
o revestimento de mármore que recobre parte 
considerável dos ambientes internos 
[...] foi extremamente negociado com a 
administração do banco, que atravessava um 
período de maior austeridade. Os critérios 
foram sendo alterados e Álvaro Siza viu-
se obrigado a reiniciar diversas vezes o 
projeto. Durante a construção, viu ainda 
alguns dos seus desenhos não ser aceites 
pelo dono de obra que, a determinado 
momento, quase o despediu. 
O edifício provocou, na altura, um grande 
escândalo. Foi apelidado de “Tolan”, em 
referência ao navio inglês que se afundou 
no rio Tejo em 1980, e que aí permaneceu 
durante quase três anos. Chegou-se mesmo 
a organizar um movimento de promoção da 
demolição do edifício, pouco após sua 
conclusão. Em 1988 foi distinguido com o 
prêmio Mies van der Rohe, mantendo-se 
desde então praticamente inalterado. (MELO 
E TOUSSAINT, 2018, p. 50) 
Em 1988, dois anos depois do término das obras da 
agência do Banco Borges & Irmão, um incêndio atinge 
aproximadamente dez mil metros quadrados do bairro 
do Chiado, no centro histórico de Lisboa, dentro 
dos quais dezoito edifícios são atingidos pelas 




seriamente danificados [Figuras 1.2.47 a 1.2.60]. A 
área sinistrada é parte da Baixa, uma intervenção 
urbana racional e rigorosa proposta por Sebastião 
José de Carvalho e Melo, o marquês de Pombal, (1699 
– 1782), então primeiro-ministro do rei Dom José I 
(1750 – 1777). Erguida na transição ao Bairro Alto, 
junto à atual Praça do Rossio e às bordas do rio 
Tejo, encontra-se na mesma localização da antiga 
capital barroca e medieval destroçada pelo 
terremoto de 1755. 
Para Siza (2009.c), antes mesmo do ocorrido, o 
Chiado já vinha apresentando indícios de lento 
declínio e de claro desgaste, à parte sua vocação 
comercial e a presença de uma variedade de 
atividades que se inscreve ao longo de toda a sua 
história. Talvez a importância local (mais presente 
em tempos passados) possa ser representada por dois 
edifícios emblemáticos, dos poucos não desenhados 
ao estilo Pombalino: o “Chiado” (um antigo convento 
com partes erguidas nos séculos XVII e XVIII já 
convertido em hotel, em conjunto de lojas, em local 
de reuniões políticas ou culturais e, hoje, 
abrigando um centro comercial) e o Grandella 
(projeto francês que se inspira na tradição dos 
grandes armazéns). Toda a ampla área urbana 
[...] que corresponde à fase de transição 
e de que faz parte a Rua Garrett, tem, e 
sempre teve, não só uma importante vocação 
eminentemente comercial, convertida em 
zona de obrigatória e contínua passagem na 
comunicação que se estabelecia entre a 
Baixa e o Bairro Alto da cidade, mas também 
que constituía, por isso mesmo, lugar de 
encontro especial e de grande tradição, 
como anteriormente já o fora, durante o 
século XIX, pois chegou a considerar‑se o 
Chiado a capital do Império. 
O mito continua, subsistindo na tradição 
e na memória dos cidadãos: o Chiado como 
lugar de encontro de políticos, 
intelectuais etc.; de facto, é uma 
mitologia criada em torno de um bairro 
que, na realidade, se encontra numa triste 
e decadente situação em relação ao que até 
então tinham sido os seus argumentos 
[...]. De tal maneira que, tanto os 
centros comerciais como os de encontro da 
cidade começam a deslocar‑se 
estrategicamente para outros pontos: 
provavelmente hoje em dia Fernando Pessoa 
não iria tomar café à Brasileira mas às 
Amoreiras, o enorme e novo centro 
comercial da cidade. (SIZA, 1994, p. 72 e 
73) 
Para Machabert e Beaudouin (2009), a relativa 
proximidade entre o terremoto de 1755 e o incêndio 




dificilmente comparáveis – acentua, todavia, o 
caráter simultaneamente estratégico e emotivo que 
este novo desastre assume em uma Lisboa boêmia e 
romântica do século XX. 
O incêndio dá início a debates em diversas frentes, 
quer sobre a maneira pela qual a cidade vinha sendo 
urbanisticamente administrada ao longo dos últimos 
anos, quer sobre o modo como a área atingida seria 
reconstruída. Os ânimos só são amenizados quando 
surge o nome de Álvaro Siza como escolha 
incontestável para as intervenções arquitetônica e 
urbanística. Segundo o próprio arquiteto explica em 
entrevista concedida a Dominique Machabert, as 
bases que fundamentam o projeto são pensadas antes 
mesmo de ter sido convidado para trabalhar no 
Chiado, 
[...] parecia-me claro, essencial, apoiar-
se sobre o existente e conservar a 
atmosfera do bairro. Trata-se, na minha 
opinião, de refazer, de reconstruir, de 
reutilizar. Lembra-se da polémica no dia 
seguinte ao incêndio: algumas pessoas 
pensavam que era uma boa oportunidade para 
se introduzir uma arquitectura 
completamente diferente assim como outras 
atividades. “Trabalhem sem inibições”, 
diziam eles, a hora da Arquitectura 
Moderna com um M grande estava a chegar, 
para o centro de Lisboa. Nunca tive essa 
ideia. Achei que era mais necessário 
refazer os edifícios. 
[...] 
O sítio exacto de que falamos está em causa 
porque foi devastado por um incêndio, nada 
mais. Foi um acidente. Compreenda-me bem. 
Quem pensaria, hoje em dia, demolir todo 
o centro da Baixa para construir novos 
edifícios? O incêndio não torna mais 
legítimo que este local dê lugar a uma 
arquitectura e a uma atmosfera 
completamente novas. Essa atitude isolaria 
o Chiado do centro da cidade, e far-lhe-
ia perder o seu papel de charneira, para 
o qual as suas qualidades – principalmente 
topográficas – o destinam. Esta charneira 
não tem a dimensão para ser um núcleo 
autónomo, isolado do resto. Ela tem uma 
continuidade. É por isso que para mim é 
claro que é preciso falar de reconstrução, 
de reutilizar os edifícios. (SIZA, 2009.c, 
p. 42 e 43) 
Percebe-se então, a partir do trecho acima, que ao 
entendimento da realidade do Chiado antes do 
incêndio, Álvaro Siza adiciona sua própria noção do 
que deveria ser realizado para tentar providenciar 
mais uma atualização que uma ruptura às 
circunstâncias preexistentes. Tenta, com isso, que 
os ambientes arquitetônico e urbano não sejam 
excessivamente alterados depois da intervenção, que 




e que seu sentido e sua identidade não sejam 
simplesmente esvaziados porque não se reconhecem 
mais na nova circunstância. 
Para tanto, o projeto é guiado pelo não isolamento 
intencional da operação do Chiado perante Lisboa, 
isto é, Siza entende que a renovação desta parte do 
centro está associada, em maior ou menor grau, ao 
restante da cidade, à sua globalidade – daí a Baixa 
ter sido também acrescentada a um estudo paralelo 
que envolve toda a área central. É uma estratégia 
projetual que se vale de uma reflexão mais ampla 
como sustentáculo para a correta integração de uma 
intervenção muito localizada em um contexto muito 
maior e mais estruturado. 
Pelas feições predominantes no Chiado, a proposta 
de intervenção favorece mais a construção de 
pequenas novas lojas que de grandes armazéns (estes, 
gradualmente substituídos pelos centros comerciais 
situados em outros pontos de Lisboa, tal qual o já 
referido Complexo das Amoreiras, na colina de 
Campolide). 
Entretanto, Siza não destina a totalidade de seu 
projeto apenas às atividades comerciais. Cerca de 
30,0% da área é reservada à habitação, afinal, não 
só a mescla de usos pode ser positiva para resgatar 
uma das primeiras vocações das áreas centrais (a 
moradia), mas também para manter ativa a vida do 
novo bairro ao longo do tempo e para melhor 
aproveitar as já disponíveis redes de 
infraestrutura de abastecimento. Para além das 
construções, o projeto proposto também responde às 
demandas da rua: acesso mais integrado à estação do 
metrô mais próxima, galerias comerciais, espaços de 
convívio e de descanso, aberturas de atalhos, de 
pátios e de jardins. Todos esses fatores ajudam a 
justificar o motivo pelo qual Álvaro Siza defende a 
reconstrução dos edifícios e a recuperação das 
fachadas, mesmo que abaladas pelo incêndio, afinal, 
[...] tudo isso corresponde a uma 
actividade humana e económica de origem, 
que é chamada a fazer a sua reaparição. O 
carácter das actividades evoluiu, com 
certeza, mas não mudou, e isso legitima a 
ideia de conservar as fachadas. (SIZA, 
2009.c, p. 43) 
Ao manifestar uma vontade criadora que demonstra 
fidelidade àquilo que um dia foi o bairro do Chiado, 
Siza é considerado por alguns como pouco ousado, 




(2009.c.), se cada projeto traz em si a sua própria 
vocação, surgida de uma necessidade interna que 
extrapola a vontade do arquiteto ou do desenho, o 
atrevimento projetual, neste caso, implicaria um 
resultado desarticulado ao contexto amadurecido já 
por décadas no qual o bairro se insere. 
Do seu ponto de vista, as intervenções físicas 
propostas pelo seu projeto são já suficientes para 
permitir (ou para estimular) as transformações que 
o bairro vem sofrendo depois de concluídas as obras. 
Não se trata de modificações no desenho, no estilo, 
no próprio projeto ou naquilo que ele engloba. São 
mudanças que respondem às transformações em curso, 
aos novos jeitos de viver e de se apropriar dos 
espaços e das cidades. A arquitetura, portanto, 
acompanha a passagem do tempo – nela implícita a 
mudança de valores e de costumes da população. Com 
isso, os edifícios construídos e os espaços públicos 
que os amparam conseguem se manter sempre vivos e 
sempre atuais. 
O trabalho de Álvaro Siza no Chiado não pode ser 
tomado, logo, como uma minuciosa reconstituição 
arqueológica, nem mesmo como uma livre reaplicação 
da linguagem pombalina predominante no entorno 
imediato. Trata-se, sim, da preservação e da 
continuação da identidade local entendida como 
incentivo para que a vocação do bairro seja 
restabelecida de tal maneira a que se consiga 
evoluir suavemente a partir daí. 
A concepção do projeto para a reconstrução do bairro 
do Chiado parte das lições da imitação de 
preexistências e de realidades passadas. A partir 
de suas nuanças, por um lado e  
[...] num primeiro momento, Siza parece 
movimentar‑se na simples imitação da 
linguagem do prédio pombalino, por outro, 
rasga vãos inusitados para os pátios no 
interior dos quarteirões (por exemplo), 
provocando dissonâncias no projecto que se 
aproximam daquilo a que podemos chamar à 
sua maneira. Mas, mesmo aqui, essas 
aparentes denúncias pontuais da sua 
autoria individual encontram a sua razão 
na história e dissolvem‑se no mundo formal 
pombalino que Siza terá absorvido e 
compreendido profundamente. (COUCEIRO, 
2018, p. 208 – com grifos originais) 
Nos quesitos estruturais definidos para esta 
intervenção, o próprio Siza (2015.b) indica a 
preferência pela solução tripartida (lajes, vigas, 
e pilares) em concreto armado moldado in loco. Dadas 




dos quais apenas as fachadas não colapsaram), a 
opção por elementos pré-fabricados (metálicos ou de 
concreto protendido – economicamente mais viáveis 
para produções em larga escala e de mesma dimensão, 
porém, à época de pouca aplicação em Portugal), é 
descartada logo de início. 
Complementam o sistema estrutural proposto para as 
edificações novas ou recuperadas, um núcleo rígido 
também em concreto armado dentro do qual permanece 
disposta a circulação vertical (escadas e 
elevadores, quando o caso), além de salas de apoio 
técnico. Adjacentes às paredes não destruídas pelo 
incêndio, uma nova estrutura maciça vertical, 
também moldada no mesmo material, é instalada com o 
intuito de reforçar a sustentação das alvenarias 
preexistentes ainda machucadas pelas chamas e/ou 
pelo calor intenso. 
Barata (2000) aponta que Álvaro Siza adota uma 
combinação padronizada e replicável de perfis pré-
fabricados e vidro para as caixilharias de todos os 
edifícios contemplados pelo plano de reconstrução 
de 1988. Em madeira, montantes superiores alinhados 
a 45º, quando usados nas portas, por exemplo, trazem 
na parte inferior painéis sólidos de sustentação, 
os quais estabelecem uma contraposição visual à 
leveza e à transparência dos vidros situados na 
parte de cima. Segundo o autor, não fosse a sutil 
semântica que esta solução estabelece para com os 
elementos similares preexistentes, poderiam ser 
percebidos como simples colagens de estilos novos 
aos mais antigos, pastiches desnecessários e não 
condizentes, assim sendo, ao trabalho meticuloso do 
arquiteto.  
A atenção ao detalhe pode ser evidenciada por um 
resgate (ou por uma releitura) das antigas cremonas 
(no passado feitas em ferro fundido, utilizadas para 
trancar portas e janelas e montadas a partir de duas 
hastes engrenadas em uma espécie de cremalheira que 
se faz girar com maçaneta). Este tipo de trinco, 
agora em aço, é instalado em portas e janelas 
frontais dos edifícios inscritos ao plano de 
reconstrução geral. 
Barata (2000) explica ainda que, em alguns casos e 
dependendo das circunstâncias (como o que acontece 
no edifício Castro & Melo (1995), por exemplo), as 




dobráveis de madeira para aprimoramento do conforto 
ambiental térmico e acústico. Esta é uma solução 
pensada pelo arquiteto que responde, 
simultaneamente, a três questões básicas: a.) 
atinge os níveis de isolamento normalmente obtidos 
pelas janelas modernas feitas em alumínio ou em PVC; 
b.) atende as exigências térmicas e acústicas 
determinadas pelas normas da Comunidade Europeia 
(CE) para situações similares; e c.) consegue fazer 
uma referência plausível e atual ao que poderia ser 
a evolução das janelas dispostas em camadas 
sucessivas para proteção e conforto da burguesia 
urbana portuguesa mais antiga. 
Porém, não são somente as aberturas o destaque 
arquitetônico do Castro & Melo. Trata-se de um 
edifício que pode ser tomado como referência pela 
maneira como incorpora os conteúdos programáticos 
preconizados na revalorização da zona do Chiado, 
introduzindo e articulando diferentes componentes 
(comércio, serviços, escritórios e habitações). 
Além disso, valoriza os desenhos das fronteiras 
entre os espaços público e privado ao cuidar não 
apenas das características de contenção a elas 
inerentes mas, de igual modo, ao conjugar as margens 
de liberdade e de possibilidade que essas mesmas 
regras permitem ao interior privado, de um invólucro 
público. A habilidade de Álvaro Siza para o desenho 
deste edifício rende-lhe, em 1996, o primeiro lugar 
no “Prêmio Secil de Arquitetura”. 
Se para a recuperação do bairro do Chiado, Siza e 
equipe se debruçam por sobre um levantamento 
detalhado do existente, procurando pesquisar, 
analisar e entender as diversas formas dos elementos 
pombalinos adotados no passado, não é a resposta de 
raiz mimética que lhe interessa, não é a imitação, 
tampouco a reaplicação exata daquilo que o marquês 
de Pombal utilizara em uma Lisboa dos 1700 pós-
terremoto. Para Siza é a tradução daquelas técnicas 
construtivas, atualizadas agora para o século XX, 
que lhe permite encontrar uma linguagem capaz de 
sintetizar, na sua própria influência e no caráter 
que carrega, as ligações para com as dinâmicas do 
passado. 
Para Leoni (2011), é na confrontação específica para 
com linguagens e técnicas pré-modernas (ou 
tradicionais) que Álvaro Siza demonstra uma 




projetos de recuperação e/ou de transformação de 
arquiteturas existentes. No episódio do Chiado, por 
exemplo, o empenho de Siza para o acerto no projeto 
chega a tal ponto, que ele coloca em ação uma 
componente estrutural de seu próprio método 
projetual: uma disponibilidade inata (porém pouco 
praticada por outros arquitetos) de não levar em 
consideração suas próprias linguagens em favor das 
razões do projeto. Assim, em contraste com o desejo 
veemente e impaciente típico do século XX 
[...] em conceber a arquitetura 
invariavelmente como um “novo começo”, 
como elaboração original de uma nova 
linguagem ou de uma nova invenção 
construtiva, Siza – como Távora – aceita 
uma dimensão coletiva da arquitetura, a 
hipótese de que se pode assumir uma 
tradição, sobretudo uma tradição 
construtiva ligada às constantes da 
arquitetura, não como freio à invenção, 
mas como seu fundamento. Portanto, uma 
tradição entendida como língua viva e 
compartilhada, como disciplina na qual 
fazer escolhas livres e próprias, mas 
garantindo a legitimidade do próprio 
operar como fruto de um saber que 
transcende as opções individuais e também 
a dimensão cronológica de uma geração ou 
de uma época, oferecendo ao edifício, ou 
melhor, aceitando do edifício, uma 
temporalidade que excede a vida do homem. 
(LEONI, 2011, p. 10) 
Com base no extrato acima, seria complicado – e quem 
sabe até despropositado – associar a figura de 
Álvaro Siza diretamente ao “Regionalismo Crítico”, 
como fora no passado a intenção de Kenneth Frampton. 
Ou mesmo, como fazem alguns teóricos até hoje, ao 
tentar encontrar em Siza uma arquitetura que 
materialize o conjunto das teorias modernas mais 
radicais. Ou como outros ainda, que procuram 
aproximá-lo à corrente filosófica da Fenomenologia. 
Seja como for, talvez a trajetória de Álvaro Siza 
não aceite categorizações muito precisas, 
simplesmente porque equaciona muitas delas 
simultaneamente e de um modo muito pessoal. Para 
Grande (2013), a universalidade de seu fazer 
projetos de arquitetura se apoia em fatores 
historicistas e culturalistas a partir dos quais 
ele consegue livremente encontrar as respostas mais 
adequadas (críticas, porém certeiras) para 
diferentes encomendas. E isso se aplica também 
universalmente: em programas, geografias, costumes, 
necessidades, culturas, crenças e valores dos mais 
variados. 
Não é de todo exagerado acreditar então que esta 




Álvaro Siza tenha contribuído positivamente para 
seu percurso internacional, iniciado antes mesmo da 
requalificação do bairro do Chiado, em Lisboa. 
Para Leoni (2011), das experiências no Serviço 
Ambulatório de Apoio Local (SAAL) Siza desdobra e 
aprofunda as questões da forma do habitar, como 
visto, nas Habitações Sociais Bairro da Malagueira, 
em Évora. Ao se somar a elas os conceitos atrelados 
à forma da cidade – implícitos também nos projetos 
do SAAL – chega-se a um aprofundamento projetual 
desenvolvido anos mais tarde, no estrangeiro. Em 
Berlim por exemplo, o Plano Habitacional de 
Fränkelufer (1979) e a Piscina Görlitzer Bad (1979), 
ainda que nunca concretizados, apresentam o 
trabalho de Álvaro Siza, oficialmente, ao cenário 
arquitetônico alemão. Porém, é apenas com a primeira 
obra construída fora de Portugal, a reurbanização 
de Schlesisches Tor (1984) [Figuras 1.2.61 a 
1.2.67], também em Berlim, que a habilidade deste 
arquiteto em lidar com tecidos urbanos 
desconhecidos é de fato colocada à prova. 
O convite para atuar na Alemanha surge em 1980, 
oportunidade em que vários arquitetos são chamados 
a participar da reconstrução pontual da capital do 
país, intervindo em sítios que até então encontram-
se marcados por cicatrizes urbanas deixadas pela 
Segunda Grande Guerra. Além de Álvaro Siza, 
participam da ação conjunta organizada para a IBA - 
Internationale Bauausstellung (Exposição 
Internacional de Construção) a acontecer somente em 
1987, nomes como Peter Eisenman (1932 -  ), Aldo 
Rossi (1931 -1997) e James Stirling (1926 – 1992). 
A encomenda destinada ao arquiteto português 
localiza-se no bairro de Kreuzberg e incorpora a 
revitalização de uma quadra. O lote de esquina, 
anteriormente ocupado por um prédio destruído 
durante o conflito, é cercado por edificações 
tradicionais erguidas sobretudo durante o século 
XIX. Ao combinar a malha urbana preexistente aos 
novos usos, Siza desenha e estabelece outra 
configuração espacial. Por intermédio dela, a 
proposta geral consegue recuperar 
[...] a densidade e o uso misto dos espaços 
internos do quarteirão e inclui uma 
escola, um jardim de infância, um edifício 
de esquina, um clube para idosos, um 
edifício de apartamentos, paisagismo do 




e ateliês para artistas (TESTA, 1998, p. 
70) 
Popularmente conhecido como “Bonjour Tristesse”, o 
edifício alemão de sete pavimentos materializa, uma 
vez mais, a verve contextual do trabalho de Álvaro 
Siza e sua sensibilidade para com o entorno 
imediato. Uma das características marcantes do 
projeto encontra-se na fachada principal alinhada 
ao calçamento frontal, na qual um gesto curvo ao 
mesmo tempo ascendente e saliente desenha e completa 
a esquina da quadra. 
Aqui, o arquiteto delicadamente desiste de marcar a 
aresta correspondente à mudança de direção das 
fachadas, porque não adota a tradicional linha 
divisória vertical entre as faces voltadas para cada 
uma das ruas que se cruzam logo à frente. Ao invés 
disso, propõe uma fachada única, curva e contínua, 
que na esquina assume a forma de um contorno basto, 
sem fio, arredondado e que sutilmente menciona a 
mudança de direção do volume construído sem 
interromper o ritmo ou a sequência de aberturas. 
Discreta porém escultórica, simultaneamente 
intrigante e contraditória, a sinuosidade frontal é 
complementada pela concavidade da fachada 
posterior. As curvas livres são contrapostas por 
uma distribuição uniforme e cartesiana das 
aberturas, refletindo e respeitando o ordenamento 
típico das janelas dos edifícios vizinhos, o que 
acaba por conferir à edificação, uma originalidade 
sem precedentes no local. 
De acordo com Barata (2000), é em Schlesisches Tor 
que Álvaro Siza adota, pela primeira vez em sua 
carreira, uma solução em tijolos aparentes para o 
revestimento externo de um edifício. Diferentemente 
do projeto original, porém, não em todo o corpo 
construído, porque o uso acaba por se concentrar 
apenas ao nível da rua, junto às lojas que ali se 
distribuem, dando a impressão de uma pele protetora 
externa, propositadamente recuada e destinada 
somente a alguns pontos estratégicos. 
A dialética projetual entre urbano e edificado é 
uma vez mais exercitada fora de Portugal, agora em 
Haia (Holanda). Em 1984, Siza concebe o Plano de 
Desenvolvimento Urbano e Habitacional Schilderswijk 
e Doedijnstraat [Figuras 1.2.68 a 1.2.77], em uma 
zona periférica da cidade, localizada nas cercanias 




Siza contempla inicialmente o par de blocos 
referenciais Punt en Komma, erguidos na Suze 
Robertsonstraat, Schilderswijk-West. Cada um dos 
edifícios traz três andares, sem elevador, e 
totalizam 106 unidades habitacionais a partir das 
quais define-se o modelo de tipologia para a 
reurbanização de todo o restante da região de 
intervenção. 
As escalas urbana e arquitetônica são integradas 
pelo desenvolvimento de um único tipo de habitação, 
concebido pela interpretação das moradias com 
acesso direto à rua, chamadas em Haia pelo sugestivo 
nome de “apartamentos-pórticos”. As fachadas 
voltadas para as amplas vias de circulação frontal 
são planas e contínuas, repetitivas, entremeadas 
por altos portais de entrada que se abrem aos 
acessos individualizados dos apartamentos. Nestes 
blocos, 
[...] Siza mostra uma pesquisa formal que 
joga, como acontece frequentemente, com o 
modernismo “local” – com Gerrit Thomas 
Rietveld (1988 – 1964) em particular –, em 
sintonia fina com as pesquisas plásticas 
que naqueles anos geraram obras 
fundamentais como a Casa David Vieira de 
Castro, em Farmalicão (1984 – 1994), a 
Casa Luís Figueiredo, em Gondomar (1984 – 
1994) e o Pavilhão Carlos Ramos, na FAUP 
(1985 – 1986). (LEONI, 2011, p. 36) 
Das plantas, desenvolvidas uma vez mais em conjunto 
com as associações de moradores locais, resultam 
apartamentos com vistas para os pátios e de 
organização interna flexível. Além disso, para se 
adequar às diferentes necessidades de seus 
moradores, o projeto prevê circulações e ambientes 
internos bem dimensionados e o uso de portas de 
correr. 
A etapa seguinte do plano de desenvolvimento urbano, 
concentrada na Doedijnstraat, conta com 238 
unidades habitacionais e espelha o apuro dos 
objetivos e das formas do projeto. Nesta segunda 
fase do plano geral de desenvolvimento urbano, a 
plástica é mais rígida e contida, todavia, 
“incorpora um espectro mais amplo de variáveis que 
estabelecem conexões múltiplas para com a estrutura 
urbana de seu entorno” (TESTA, 1998, p. 105). A 
malha ortogonal de distribuição dos edifícios, por 
exemplo, é quebrada pontualmente nas esquinas, nas 
quais Siza prevê quer aberturas para pátios 




acesso feito diretamente pelas calçadas. Além 
disso, aqui,  
[...] as fachadas são, na sua maior parte, 
a repetição das mesmas janelas quadradas 
e dos mesmos pórticos de acesso. Esta 
repetição é interrompida nalguns ângulos 
ou no tratamento distinto de cada pórtico. 
Este efeito é reforçado pelo uso dos 
materiais. 
Quando a repetição atinge um aspecto 
mecânico, Siza trata de introduzir 
mudanças bruscas, sem que estas perturbem 
esta mesma repetição, tal como na galeria 
que se destaca pelos arcos rematados a 
pedra, enquanto nos pisos superiores, o 
ritmo de aberturas e mantido. 
Este projecto, em conjunto com o anterior, 
é um exemplo do uso da repetição como 
sinónimo de ordem e de composição. 
(CASTANHEIRA, 1995, p. 144) 
Construtivamente, os edifícios de Schilderswijk e 
de Doedijnstraat são moldados em concreto armado 
pontualmente mesclado a elementos pré-fabricados. 
Vêdos verticais são feitos em alvenaria tradicional 
a fim de proporcionar certa unidade à tradição 
construtiva holandesa, doméstica e urbana. Em 
Schilderswijk, Siza adota, externamente e como 
contraponto ao tijolo aparente cerâmico, elementos 
feitos em arenito. Trata-se de uma “articulação 
material encontrada mais tarde na Biblioteca da 
Universidade de Aveiro” (BARATA, 2000, p. 89; 
tradução nossa) 
Há, no conjunto de projetos urbanos elaborado por 
Álvaro Siza ao longo dos anos 1980, uma prática 
dialética reincidente a partir da qual persegue a 
integração de seus edifícios aos contextos 
preexistentes, como também a oportunidade de fazer 
destes parte de seus próprios projetos. São 
arquiteturas, como defendido por Grande (2013), 
universalistas, pois se ajustam amistosa porém 
criticamente às realidades nas quais se inserem. 
Pouco tempo depois, entre 1988 e 1992 Álvaro Siza 
projeta e acompanha de perto a construção da nova 
sede da Faculdade de Arquitetura da Universidade do 
Porto (FAUP). Esta é uma encomenda com valor 
simbólico especial, afinal, representa o seu 
retorno aos projetos públicos em grande escala em 
território português e o seu contributo para o 
desenho da escola onde no passado estudara e 
lecionara. Além disso, é aqui que exercita um 
aprimoramento de técnicas construtivas em concreto 





Vale lembrar que esta é a segunda intervenção sua 
na sede da FAUP. Isso porque, entre 1985 e 1986 se 
dedica ao Pavilhão Carlos Ramos [Figuras 1.2.78 a 
1.2.84]. Implantado em um patamar externo adjacente 
à antiga Quinta da Póvoa (ou Casa Cor-de-Rosa) o 
edifício – assim como a residência preexistente – 
incorporam desde então programas específicos da 
Faculdade. A localização aos fundos do lote 
incentiva que sua forma trapezoidal estabeleça 
relações diferentes e complementares para com os 
espaços ao redor, composto basicamente pela antiga 
residência, um muro de contorno perimetral, amplo 
jardim frontal e uma visada direta para o rio Douro. 
Em cada andar do pavilhão, 
[...] três espaços interligados para 
ateliês estão voltados para um pátio 
interno e para o jardim. Vistas de um 
ateliê para o outro dão um sentido de 
unidade às alas do pavilhão, ao mesmo 
tempo que o exterior fechado dá forma e 
protege estes espaços de uma autoestrada 
nas proximidades. O átrio de entrada no 
canto do edifício finaliza um caminho 
através do jardim e articula a ligação com 
um novo edifício, construído 
posteriormente, em um sítio em terraços 
adjacente. (TESTA, 1998, p. 114) 
Em vasta área triangular de encosta posicionada a 
oeste da Quinta da Póvoa e do Pavilhão Carlos Ramos 
– e de acentuada pendente em direção ao rio Douro – 
nasce a nova sede da Faculdade de Arquitetura da 
Universidade do Porto (FAUP) [Figuras 1.2.85 a 
1.2.97]. A ainda ausência de uma estrutura urbana 
consolidada e o fato de o sítio de implantação se 
encontrar nas franjas de uma das principais vias de 
acesso à cidade não se constituem, para Siza, como 
problemas de maior grandeza no enfrentamento desta 
encomenda. 
Como explica Dias (1995), os estudos iniciais para 
este trabalho se desenrolam a partir de um 
levantamento cuidadoso feito pelo arquiteto, no 
qual relaciona em uma espécie de mapa-base, a Quinta 
da Póvoa, os fragmentos e os rastros dos muros 
divisórios que um dia delimitaram os espaços de 
plantio outrora existentes na área de intervenção. 
A descoberta deste suporte histórico 
[...] através de um estranho e pessoal 
processo de depuração do real pelo 
desenho, permite-lhe entender as 
potencialidades do sítio, suas possíveis 
lógicas de construção e adaptabilidade ao 
terreno, e compreender as relações 





O direcionamento do projeto se dá mediante três 
premissas explicadas por Leoni (2011): a.) a decisão 
por não construir um volume único que pudesse, ele 
só, concentrar todo o programa de necessidades, mas 
uma organização programática feita com a ajuda de 
diferentes edifícios cada um dos quais com usos 
variados e com características próprias – porém, 
complementares e conceitualmente interconectados; 
b.) a opção pela articulação justaposta dos espaços 
feita por intermédio de uma rede de percursos 
internos, externos, ao nível do solo ou 
subterrâneos; e c.) a preferência pela utilização 
consciente da topografia em declive acentuado do 
terreno a partir da qual os volumes construídos são 
distribuídos segundo um desenho que se aproxima de 
uma acrópole. 
De acordo com Riso (2000), é a partir do projeto da 
Faculdade de Arquitetura da Universidade do Porto 
que Álvaro Siza adquire um vocabulário estrutural 
contemporâneo próprio e um modelo de referência para 
parte de seus trabalhos futuros. Implantado em um 
extenso lote escalonado, o complexo de ensino é 
formado por um conjunto de pavilhões prismáticos 
independentes, cujos vêdos horizontais e verticais 
perimetrais são moldados in situ em concreto armado, 
logo, todos, estruturais. Quando pertinente, as 
paredes externas são cortadas horizontalmente por 
longas janelas em fita, algumas delas sobrepostas 
por proteções solares contínuas, também feitas em 
concreto. Nestes edifícios, ao atribuir às paredes 
de contorno a responsabilidade estática da 
construção, passa a não haver divisórias internas 
adicionais de sustentação de cargas, as quais 
poderiam obstruir ou limitar as lajes de piso. 
Com isso, cada um dos volumes pode ser resolvido 
internamente de uma maneira diferente, de acordo 
com a posição da escada de acesso e dos usos a eles 
destinados. Ou seja, as apropriações dos espaços 
internos mudam a cada novo pavimento, dependendo 
não só da posição das janelas que acompanham a 
paisagem (a leste e a sul), mas também da 
distribuição espacial das salas principais. 
A partir de processos morfogênicos iniciados 
anteriormente nas Habitações Sociais Bairro da 
Malagueira, em Évora – e agora amplificados para 
incluir uma reavaliação de instituições 




na Faculdade de Arquitetura da Universidade do Porto 
em um terreno à época de periferia, caracterizado 
[...] não apenas pela ausência de espaço 
social, mas também pela erosão do espaço 
físico, Siza desestratifica instituições 
consolidadas, questionando práticas 
humanas e desmantelando fronteiras entre 
a vida e o seu meio ambiente. A Faculdade 
de Arquitetura do Porto é uma alegoria dos 
processos sincréticos de projeto de Siza. 
Reestruturando e revitalizando o 
conhecimento arquitetônico, retraça um 
esquema institucional sobre um terreno 
novo e provisório. Esta arquitetura 
quimérica emerge de uma transcrição 
radical da forma do pátio, um modelo 
unicelular que é progressivamente 
percebido como constituído de vários tipos 
diferentes de células em vários estados de 
simbiose. Construído com múltiplos entes 
que interagem entre si, o âmbito e o poder 
da arquitetura são um resultado das 
combinações sinergéticas híbridas de Siza, 
nas quais o todo espontaneamente se torna 
mais do que a soma de suas partes. Esta 
genealogia sensata de formas produz uma 
nova arquitetura, na medida em que o 
coletivo é reinventado em uma situação 
difusa pós-urbana, na qual não existem 
centros para funcionar como arenas sociais 
e políticas. Nem símbolo da cidade insular 
da antiguidade, nem a cidade aberta ideal, 
a Faculdade de Arquitetura transcende a 
autossuficiência para dar suporte à vida 
urbana e a suas transformações. (TESTA, 
1998, p. 8 e 9) 
Ao convite de 1986 para a elaboração do projeto da 
nova sede da FAUP, Álvaro Siza recebe quase 
simultaneamente duas outras encomendas alinhadas 
aos temas educação e cultura: a Escola Superior de 
Educação - IPS (Setúbal, 1986) [Figuras 1.2.98 e 
1.2.99] e a Biblioteca Central do novo campus da 
Universidade de Aveiro (Aveiro, 1988) [Figuras 
1.2.100 e 1.2.101]. 
Uma justificativa para esta “quase” coincidência 
pode ser encontrada no fato que, de meados dos anos 
1980 em diante, os Quadros Comunitários de Apoio 
(QCAs) contribuem para o desenvolvimento de 
projetos específicos para sedes municipais, 
tribunais, hospitais e polos universitários. Para 
este último caso, existe uma estratégia 
generalizada colocada em prática pelo governo 
português para pulverizar e para estimular o acesso 
à cultura e à educação, especificamente no que se 
refere à democratização do ensino superior, por isso 
agora entendido como regionalizado. Assim, são 
planejadas a ampliação e a reforma de polos 
educacionais já existentes ou a construção de novas 
instituições de ensino, as quais abrangem, também 




Lisboa, Porto e Coimbra, a criação de novas 
estruturas universitárias no Minho, Aveiro, Beira 
Interior, Évora, Algarve e Açores”. (GRANDE, 2013, 
p. 58). 
Em ação quase paralela, a então Secretaria de Estado 
da Cultura (atual Ministério da Cultura) patrocina 
o lançamento nacional de uma série de programas de 
fomento à recuperação e à construção de equipamentos 
públicos destinados também a atividades diversas 
ligadas principalmente à educação, à cultura e ao 
esporte: ensino, leitura, arquivos públicos, 
museus, exposições, artes cênicas, turismo, meio 
ambiente e atividades esportivas, por exemplo. 
Este processo permitiu a grande número de 
arquitetos nacionais – cuja produção se 
mantivera, desde meados dos anos 1970, 
conceptualmente coerente, mas distante da 
grande encomenda – reencontrar-se com as 
problemáticas da cidade e do territórios 
contemporâneos. (GRANDE, 2005, p. 42) 
Tomem-se como referência as propostas de duas obras 
beneficiadas pelas políticas de convergência de 
interesses praticadas pelo governo nacional e pelas 
autarquias municipais para a construção e/ou a 
reforma de equipamentos públicos. O Pavilhão 
Desportivo Municipal de Santo Tirso (1987) [Figuras 
1.2.102 e 1.2.103], por exemplo, tem projeto 
elaborado por Jorge Nuno Monteiro (1957 -  ) e é 
fruto da conquista do primeiro lugar em um concurso 
público de arquitetura promovido pela Câmara 
Municipal local. Ao atender a um programa variado, 
o projeto organiza e articula diferentes 
necessidades: ambientes internos amplos, espaços 
para espetáculos e circulações fluidas e 
independentes para atletas e público. A 
arquitetura, predominantemente fechada e 
introspectiva, é resolvida pelo aproveitamento da 
topografia em desnível contínuo, o qual permite que 
sejam separadas as entradas conforme os usos. O 
partido tira proveito de diferentes cotas de nível, 
cujo “efeito faz com que o volume total do edifício, 
parcialmente encaixado no terreno, fique decomposto 
na sua altura, ficando deste modo atenuada a 
diferença de escala com as edificações envolventes” 
(MONTEIRO, 2005, p. 246). 
Já no Alentejo, o projeto vencedor do Prêmio Mies 
van der Rohe de 1992 as Piscinas Municipais de Campo 
Maior (1988), [Figuras 1.2.104 e 1.2.105], de João 
Luís Carrilho da Graça (1952 -  ) desenvolvem-se 




só, isto é, pela articulação de três diferentes 
usos, em três diferentes tanques: crianças, 
iniciantes e avançados, além de ambientes de apoio 
(cafeteria, vestiários, depósitos e administração). 
As piscinas, rotacionadas entre si, assentam-se em 
um único patamar quadrangular, concretado 
diretamente por sobre o solo natural. Contornando a 
área de implantação está uma marquise superior, 
angulada e longilínea, a qual ajuda a delimitar o 
espaço de intervenção e as áreas de circulação, de 
estar e de contemplação da rica paisagem envolvente. 
Estas iniciativas de apoio e de estímulo à cultura, 
à educação e ao esporte – aqui representadas tanto 
pelo Pavilhão Desportivo Municipal de Santo Tirso 
quanto pelas Piscinas Municipais de Campo Maior – 
podem ser compreendidas como exemplos, dentre 
tantos outros possíveis, do esforço dos poderes 
local e nacional para estabelecerem metas 
eficientes na estruturação da gestão metropolitana 
de cidades não pertencentes ao tradicional eixo 
Porto-Lisboa. São iniciativas que, concomitantes ao 
incremento da qualidade das paisagens, dos espaços 
urbanos e do patrimônio arquitetônico, conduzem 
[...] à criação de políticas de 
concertação intermunicipal, procurando 
manter as regiões portuguesas “no mapa” da 
atribuição dos fundos europeus e do 
investimento estrangeiro. A implantação de 
sistemas urbanos de primeira necessidade 
– infraestruturas, acessibilidades e 
equipamentos básicos de educação e saúde 
– passa a combinar-se com novas 
estratégias de marketing urbanístico, no 
sentido de projetar internacionalmente a 
“marca” Portugal, mas também de atrair 
investimento e emprego, sobretudo para as 
regiões mais deprimidas. (GRANDE, 2005, p. 
40 e 42) 
Pelos investimentos infraestruturais colocados em 
prática pelo governo português, e como fruto de suas 
ações para transformar a imagem do país no 
estrangeiro, Portugal passa a apresentar índices de 
crescimento e de desenvolvimento sociais e 
econômicos constantes e significativos, se 
comparados aos seus vizinhos europeus. Além deles, 
os campos arquitetônico e urbanístico ajudam a 
materializar, nas cidades e na vida cotidiana do 
cidadão comum, os reflexos da incorporação do país 
à Europa unificada. 
Nesse contexto, o prestígio de Álvaro Siza – 
especialmente nos cenários internacionais – torna-




está nos sucessivos convites que recebe para atuar 
fora de Portugal. Talvez pela repercussão 
internacional positiva das obras concebidas para o 
Serviço Ambulatório de Apoio Local (SAAL), talvez 
pelo prestígio alcançado pelo Prêmio Europeu Mies 
van der Rohe da Comunidade Europeia (CE) – ou talvez 
em função de ambos – fato é que, ao que tudo indica, 
a década de 1980 parece se caracterizar pelas 
encomendas urbanas internacionais, dentre as quais, 
construídas ou apenas concebidas, estão, além dos 
já citados Plano Habitacional de Fränkelufer (1979) 
e Schlesisches Tor (1984); Plano de Expansão Urbana 
de Macau (1983); Kulturforum de Berlim (1983); Campo 
di Marte – Plano de Desenvolvimento Urbano e 
Habitacional de Giudecca, em Veneza (1985); 
Concurso para a Expo de Sevilha (1986); e Bairro 
Pendino em Nápoles (1987). 
Mas não só. Com a internacionalização de sua obra 
iniciada pelo berlinense Schlesisches Tor (1984), 
ao longo dos anos 1980 Álvaro Siza costura uma rede 
contatos no estrangeiro. Investe então na 
participação em concursos internacionais e em 
projetos de porte por vezes mais contidos, de 
clientes privados ou públicos, mas que continuam a 
lhe render reconhecimento profissional mundo afora. 
Basta pensar, por exemplo, no Projeto para Siena 
(Siena – Itália; 1988), no Concurso Internacional 
para o Centro Cultural de la Defensa (Madri – 
Espanha; 1988), na Casa Guardiola (Puerto de Santa 
Maria – Espanha; 1988), no Complexo Desportivo de 
Vilanova de Arosa (Vilanova de Arosa – Espanha; 
1988), na Reconstrução do Portal de Riquer (Alcoy – 
Espanha; 1988); no Concurso Internacional para a 
Biblioteca Nacional da França (Paris – França; 
1989); no Conjunto de Habitações Sociais de Cadiz 
(Cadiz – Espanha; 1989), e no Centro Meteorológico 
da Vila Olímpica (Barcelona, Espanha; 1989). Além 
destes, um dos mais emblemáticos e reconhecidos 
projetos de Siza concebidos na transição entre os 
anos 1980 para os 1990 é o Centro Galego de Arte 
Contemporânea – CGAC (Santiago de Compostela – 
Espanha; 1988 - 1993) [Figuras 1.2.106 a 1.2.117]. 
Neste projeto, a volumetria predominantemente 
horizontalizada e a relação discreta e respeitosa 
que estabelece para com as edificações vizinhas em 
um primeiro momento, e para com o tecido urbano 
preexistente em sentido mais amplo, colocam-se 




Os contornos do edifício, visualmente maciços e 
austeros, determinam as fronteiras do sítio de 
implantação e dos acessos ao redor. As aberturas 
são indicadas mais pelas subtrações volumétricas 
que pela adição de janelas ou de portas sobrepostas 
ao construído. O programa de necessidades envolve 
um conjunto organizado de diversas salas 
expositivas de uso permanente e/ou temporário, bem 
como auditório, biblioteca, cafeteria, salas 
administrativas e espaços técnicos, de apoio e 
depósitos. 
No geral, o Centro Galego de Arte Contemporânea 
resulta uma estrutura orientada longitudinalmente 
no sentido norte-sul, composta por dois volumes 
principais de gabaritos variados. As plantas, em 
formato de “L”, articulam-se pelo entrelaçamento no 
extremo sul do edifício, fazendo daí brotar um pátio 
intermediário que remete à geometria de um 
triângulo. Para que o projeto cumpra sua função 
mediadora por entre as diversas escalas das 
edificações circundantes, Siza cuida para que a 
altura média do prédio não ultrapasse as das 
edificações vizinhas: residências, convento e 
igreja. 
A inserção do volume construído no lote de 
implantação é feita inicialmente pelo prolongamento 
de um corpo semienterrado, de piso único. A rota 
que dá ao visitante o acesso principal ao edifício 
é feita por meio de uma rampa de inclinação suave, 
coberta, como que escavada junto à fachada 
principal. Internamente, 
[...] através de uma sucessão de espaços 
de reduzida altura, atinge-se o vestíbulo 
triangular, iluminado no seu todo com luz 
natural. Contígua a este espaço central, 
dispõe-se a galeria que acompanha o 
encadeado de salas de exposição do andar 
principal. Na cobertura, utilizável para 
exposições, o percurso conclui-se num 
miradouro, cujo acesso se faz por meio de 
uma rampa situada por cima da que faculta 
a entrada. 
Todos os percursos são em espiral, dando, 
de forma sucessiva e contínua, o efeito de 
compressão e de descompressão do espaço. 
O visitante, que busque tempo nesta 
sequência, pode contemplar o seu próprio 
passeio pelo edifício: da cobertura e da 
galeria, observa, pela janela enigmática, 
o átrio do piso térreo e daí, vê a rampa 
que acede ao nível da rua. (FALGUERAS, 
1995, p. 91 – 92) 
O desejo por uma plástica contemporânea, discreta 
porém marcante, quando conjugado a um extenso e 




demandar, no caso deste projeto espanhol, espaços 
mais flexíveis e vãos mais significativos (os quais 
implicam a tentativa de intencionalmente disfarçar 
a lógica espacial e os sistemas estrutural e 
construtivo finais). 
Este projeto pode ser tomado como um desdobramento 
(ou como um aprimoramento) de algumas das soluções 
técnicas e tecnológicas empregadas com mais ênfase 
inicialmente na Faculdade de Arquitetura da 
Universidade do Porto (FAUP). Segundo explica Riso 
(2000), para conseguir vencer os amplos vãos pedidos 
em projeto, Álvaro Siza adota um conjunto de 
paredes-portantes moldadas in loco em concreto 
armado, as quais favorecem longas elevações e a 
abertura de extensas janelas em fita. 
Na fachada principal do CGAC por exemplo, a parte 
inferior da parede é rasgada em sentido longitudinal 
para que ali sejam inseridas linhas horizontais de 
janelas. Com isso, a parte de cima deste mesmo vêdo 
vertical e estrutural assume automaticamente o 
papel de uma viga-parede, cujas dimensões 
principais (altura e espessura) mostram-se 
proporcionais não só à distância vencida, mas também 
aos esforços estruturais resistentes e solicitantes 
aos quais está permanentemente sujeita. 
A fim de favorecer a distribuição espacial interna, 
Álvaro Siza tira proveito de outras vantagens das 
paredes-portantes: uma vez mais, a facilidade na 
execução de aberturas contínuas, mas também a 
possibilidade de revezar a utilização destas 
paredes com a adoção de pilares tradicionais. Com 
isso, dependendo do destino reservado a determinado 
ambiente, Siza pode optar por uma ou por outra 
alternativa, sem que a integridade do conjunto 
construído seja comprometida e sem que a integração 
entre os diferentes ambientes seja prejudicada. 
Para Barata (1997) o projeto de Santigo de 
Compostela estimula leituras arquitetônicas e 
estruturais propositadamente equivocadas. Por 
exemplo, o tipo de peças utilizadas para o 
revestimento de granito (retangulares, em “L” ou em 
“U”) e a paginação aplicada a elas para recobrir as 
fachadas externas pode dar a entender ser esta a 
sua resposta estrutural principal. Contudo, a obra 
é construída não em granito, mas em concreto armado 




a escorar a parede lateral do acesso principal, por 
passarem praticamente despercebidos aos olhos menos 
atentos, podem sugerir que essa mesma parede paire 
no ar, desamparada. 
O mármore grego é adotado quase uniformemente em 
todo o interior do Centro Galego de Arte 
Contemporânea, além de revestir também algumas 
peças nas zonas públicas (como bancos e balcões). 
Auditório, biblioteca e salas de exposição trazem 
revestimento de piso em tábuas de carvalho natural. 
Para o recobrimento dos tetos e para as faces 
internas das paredes, estuque e gesso acartonado, 
conforme o caso e a necessidade. Na opinião de 
Rafael Moneo (2008), o maior acerto de Siza para 
esta obra encontra-se na habilidade de envolver 
diferentes arquiteturas em um todo coeso, para que 
dele emane 
[...] a presença da arquitetura como 
fenômeno perceptível que tantas vezes 
tivemos a ocasião de observar em seu 
trabalho. Entretanto, agora se nota, 
sobretudo, a destreza, o domínio do 
material com o qual trabalha. Perdeu-se 
aquela sensação de risco das suas 
primeiras obras, quando acidentes 
autênticos eram o ponto de partida dos 
projetos. Agora nos damos conta de que 
tais acidentes são apenas invenções 
arquitetônicas, jogos retóricos, que já 
não nos fazem pensar na inevitabilidade do 
projeto, na capacidade da arquitetura para 
dar solução aos opostos. De que outra 
maneira poderia ser interpretado o vão 
artificial que produz o apoio metálico com 
o qual Siza suporta a lateral que 
configura o pórtico? Que outro sentido 
teria a cumeeira oblíqua que acompanha a 
rampa? Todo o centro está cheio desse tipo 
de intervenções que continuamente chamam 
a nossa atenção, apesar de sabermos que 
nem sempre são necessárias. (MONEO, 2008, 
p. 224 e 227). 
Por esta e pelas obras anteriores elaboradas por 
Siza ao longo dos anos 1970 e 1980, nota-se em seu 
fazer projetual uma capacidade constante de se 
(re)inventar a partir de referências das mais 
diversas: das produções clássicas mais antigas, às 
modernas mais tradicionais praticadas nas primeiras 
décadas do século XX, das inspirações surgidas pelos 
programas de necessidades, às preocupações 
realistas com a topografia, o contexto e as pessoas. 
Entretanto, uma de suas qualidades mais singulares 
é a habilidade de mesclar diferentes fontes de 
inspiração para a criação de arquiteturas que lhe 
soam muito particulares e características. Em 




[...] notória a capacidade de cruzar as 
vicissitudes do país antes e depois da 
Revolução, com uma rescrita pessoal da 
herança moderna. A sua obra tem, nos anos 
setenta e oitenta, a permeabilidade de 
quem anda à procura com a esferográfica na 
mão: desde a surpreendente apropriação das 
heróicas arquitecturas modernas dos anos 
vinte/trinta até à inclusão de referências 
mais distanciadas ou “clássicas”. Esta 
escrita erudita foi, no entanto, sempre 
matizada com o saber dos sítios, da 
topografia e da circunstância. A obra de 
Siza enquanto diálogo poético entre a 
história e um saber mais intuitivo, ao 
encontro do “ar dos tempos”, sem desgaste 
teórico, atravessou a arquitectura 
portuguesa como uma bússola. (FIGUEIRAS, 
2010, p. 42) 
Para a transição dos anos 1980 aos 1990, Grande 
(2005) explica que, em função da influência 
alcançada por Álvaro Siza, pelo cada vez mais nítido 
“poder de sedução” de seu trabalho, e pelo 
reconhecimento quase unânime das qualidades 
arquitetônicas, projetuais e construtivas de suas 
obras, o seu método (ou o seu processo) de trabalho 
torna-se gradativamente mais interessante (ou mais 
atrativo) aos olhos de teóricos e de críticos de 
arquitetura, seja em Portugal ou no estrangeiro. 
Fundamentado nos programas de necessidades, 
direcionado aos contextos nos quais se insere, 
atento às preexistências e preocupado com as 
pessoas, seu modo de fazer projetos de arquitetura 
começa a ser visto então como atributo qualificador 
da chamada “Escola do Porto”. 
Isso significa dizer que o termo “Escola do Porto” 
propriamente dito parece sofrer um deslocamento 
semântico, ou seja, passa não mais a se referir, 
como explicado por Fernandes (2010), à construção 
de uma identidade fruto da articulação combinada 
entre temas pedagógicos praticados pela agora já 
consolidada e amplamente (re)conhecida Escola 
Superior de Belas Artes do Porto (ESBAP), e as 
práticas profissionais em arquitetura adotas por 
seus professores e/ou alunos mais antigos, como se 
pregava ainda no século XX. 
Ou seja, a figura de Álvaro Siza como arquiteto 
atrai para si ambas as variáveis. É quase como se 
seu trabalho se convertesse em um sinônimo para 
“Escola do Porto”, justificando-o ao mesmo tempo em 
que por ele é justificado. Seu método passa a ser 
então reconhecido, para além da crítica 
arquitetônica especializada, também pelo “poder 




estratégica de encontrar especificidades culturais 
no seio de uma competitividade territorial cada vez 
mais mediatizada e globalizada”33 (GRANDE, 2005, p. 
42). 
Por todo o mundo, a década de 1990 é também 
caracterizada pela mudança e pela quebra de 
paradigmas. Se se pensar, por exemplo, que a partir 
do colapso da União Socialista das Repúblicas 
Soviéticas (URSS), da queda do muro de Berlim e do 
fim da Guerra Fria chega-se a uma intensa 
reorganização geopolítica e ao fortalecimento da 
democracia, da globalização e do capitalismo, 
percebem-se os desafios colocados à presidência da 
Comunidade Econômica Europeia (CEE) que desde 1992 
encontra-se sob a condução temporária do português 
João de Deus Rogado Salvador Pinheiro (1945 -  ). 
Todavia, é nesse necessário 
[...] reequilíbrio estratégico que o papel 
simbólico dos Estados-nação europeus é 
progressivamente substituído pelo das suas 
cidades, as quais passam a disputar, entre 
si, um lugar de destaque nesse novo mapa 
geopolítico. Neste contexto de 
globalização, o turismo, a cultura e a 
arquitetura adquirem um claro protagonismo 
na (re)criação dessas identidades urbanas, 
estando na base da projeção mediática de 
inúmeras iniciativas, entre grandes 
eventos – olimpíadas, campeonatos 
desportivos, exposições internacionais, 
bienais e outros festivais lúdicos e 
culturais –, e novos ícones 
arquitetónicos, ligados ao turismo 
cultural – museus, centros de arte, 
grandes auditórios e extensas bibliotecas. 
Bastará pensar no processo dos Grands 
Travaux34 parisienses, lançado pelo 
presidente francês François Miterrand, 
antes e depois da queda do Muro de Berlim 
–, para perceber o modo como a sua visão 
anteciparia a intensa mediatização 
turística que a capital francesa viveu ao 
longo da década de 1990. (GRANDE, 2013, p. 
61 e 62) 
Em Portugal, é Lisboa a cidade que merece destaque 
nos cenários cultural e arquitetônico de finais do 
século XX. A década de 1990 abre com a inauguração, 
em janeiro de 1992, do Centro Cultural de Belém 
[Figuras 1.2.118 e 1.2.119], construído para 
acolher a Presidência Portuguesa da Comunidade 
Europeia, sendo posteriormente convertido em núcleo 
dinamizador de atividades culturais e de lazer, 
inicialmente focadas nas comemorações dos 
“Descobrimentos Portugueses”, mas logo depois 
reconduzidas a atividades culturais contemporâneas. 
Incorporada ao plano de revitalização das áreas 




imponente obra de arquitetura que compõe o circuito 
monumental Belém-Ajuda é fruto de um concurso 
internacional lançado em 1988 pelo então Segundo 
Governo de Aníbal António Cavaco Silva (1939 -  ), 
vencido pela proposta apresentada pela associação 
entre as equipes do arquiteto português Manuel 
Salgado (1944 -  ) e do arquiteto italiano Vittorio 
Gregotti. Guardadas as devidas proporções, o Centro 
Cultural de Belém pode ser considerado como um 
edifício público e institucional de valor e de 
importância comparáveis às alcançadas pelo complexo 
da Sede e do Museu da Fundação Calouste Gulbenkian, 
em funcionamento, também na capital portuguesa, 
desde a década de 1960. 
Dois anos mais tarde, já em 1994, Lisboa sedia o 
acontecimento para o qual já vinha se preparando 
por algum tempo: torna-se a “Capital Europeia da 
Cultura” e promove, por um período de um ano, sua 
vida e seu desenvolvimento culturais35. Para Holton 
(2003), este evento marca uma confluência dos 
calendários nacional e internacional, aqui 
representados pela comemoração dos vinte anos da 
Revolução de 1974 e pela estreia cultural do país 
na Comunidade Econômica Europeia (CEE). Por isso, 
celebra simultaneamente a minimização das 
fronteiras físicas territoriais (decorrente das 
descolonizações ultramarinas) e a dilatação dos 
limites virtuais socioespaciais implícitos à adesão 
do país à CEE em 1986. 
Mas não só. A partir deste evento Portugal consegue, 
finalmente, desenhar uma nova imagem para sua 
capital, dando contornos mais bem definidos a uma 
identidade até então inconstante, fruto do 
entrelaçamento entre diferentes realidades 
temporais: a dos tempos do Estado Novo até 1974 e a 
mais contemporânea, vivenciada pela adesão à 
Comunidade Europeia depois de 1986. 
Nesse contexto, se Lisboa marca o início dos anos 
1990 pela construção do Centro Cultural de Belém, é 
no fechamento dessa mesma década que ela consegue 
projetar com mais propriedade e eficiência, 
nacional e internacionalmente, a imagem de uma 
capital cosmopolita e contemporânea. A Exposição 
Internacional de Lisboa de 199836 assume, portanto, 
o papel de protagonista no reposicionamento 




Sediado pela capital portuguesa entre 22 de maio e 
30 de setembro, o evento traz como tema oficial “Os 
Oceanos: Um Patrimônio para o Futuro” e se justifica 
pelo desejo de celebração da “portugalidade”, quer 
por intermédio dos 500 anos da incursão aventureira 
de Vasco da Gama à Índia, quer pela comprovação do 
realinhamento completo de um país recentemente 
democratizado, mas já praticamente ambientado ao 
contexto contemporâneo de uma Europa unificada. 
Dentre os equipamentos especialmente pensados para 
a ocasião – e em funcionamento até os dias de hoje, 
convertidos ou não em outros usos – estão: o 
“Pavilhão dos Oceanos” ou “Oceanário de Lisboa” 
[Figura 1.2.120], concebido pelo arquiteto inglês 
Peter Chermayeff (1931 -  ), o “Pavilhão do 
Conhecimento dos Mares” – atual “Pavilhão do 
Conhecimento - Centro Ciência Viva” [Figura 
1.2.121], com projeto elaborado por João Luís 
Carrilho da Graça; e o espaço multiusos conhecido 
como “Pavilhão da Utopia” – renomeado para “Pavilhão 
Atlântico”, “MEO Arena” e, agora, “Altice Arena” 
[Figura 1.2.122] - desenhado pelo arquiteto 
português Regino Lopes Paulo da Cruz (1954 -  ). O 
acesso principal à área do evento, hoje conhecida 
pelo sugestivo nome “Parque das Nações” é feito pela 
“Estação Oriente” [Figura 1.2.123], um terminal 
intermodal que conecta ônibus, metrô e trem, 
projetado pelo arquiteto-engenheiro espanhol 
Santiago Pevsner Calatrava Valls (1951 -  ) 
especialmente (mas não exclusivamente) para a feira 
em um primeiro momento, e para a cidade de Lisboa, 
logo depois de seu encerramento. 
Álvaro Siza, por sua vez, oferece à EXPO’98 uma obra 
destinada a abrigar a representação portuguesa no 
evento. O denominado Pavilhão de Portugal [Figuras 
1.2.124 a 1.2.130], inicialmente previsto para 
compor uma implantação monumental junto à entrada 
mais importante da feira, deveria tanto estar 
vinculado à atual avenida dos Oceanos (que se 
desenrola paralelamente às margens do rio Tejo), 
quanto alinhado ao cais preexistente logo à sua 
frente. Porém, logo de início esta articulação 
espacial não é aceita pelo arquiteto justamente pelo 
fato de os demais edifícios que estariam dispostos 
nos espaços ao redor ainda não contarem sequer com 
estudos arquitetônicos consistentes, dificultando 
assim um arranjo espacial condizente, mais próximo 




Com isso, Álvaro Siza propõe que seu projeto seja 
deslocado para as proximidades do então denominado 
“Pavilhão dos Oceanos” – única obra já em construção 
naquele momento. Ao se distanciar do eixo 
longitudinal do acesso principal em direção ao rio, 
o projeto ganha novos referenciais: um 
desalinhamento intencional para com o amplo espelho 
d’água retangular defronte o sítio de implantação, 
ao qual se somam novos pontos de contato para com 
as linhas de circulação pedonal e novas relações 
para com os futuros pavilhões adjacentes. 
São três as diretrizes principais que norteiam a 
resolução formal final deste projeto: a.) a vontade 
de criar um pavilhão suficientemente emblemático, 
representativo e à altura de um acontecimento como 
a EXPO’98; b.) o fato de albergar a comissão de 
Portugal atuante no evento; e c.) a opção pela 
flexibilidade espacial, visando não apenas o 
atendimento de diferentes configurações ambientais 
durante a EXPO’98, como também a disponibilidade 
para tomar parte de uma transformação urbana mais 
profunda e duradoura, colocada em prática logo 
depois do término da feira. 
O partido arquitetônico escolhido por Siza 
localiza-se quase debruçado por sobre a linha 
d’água, beneficia-se da horizontalidade ao mesmo 
tempo em que “busca uma verticalidade inversa, 
gerada opticamente pelo reflexo da imagem do 
edifício no cais” (LEONI, 2011, p. 52). Além disso, 
o “Pavilhão de Portugal” para a EXPO’98 entende a 
estrutura como a própria arquitetura ao fazer da 
extensa cobertura de concreto, o foco do projeto: 
de mínima espessura, arqueada tal qual uma 
catenária, apoiada pontualmente em um par de 
pórticos robustos e visualmente contraditória 
(afinal, em uma circunstância inusitada como esta, 
como pode um material pesado como o concreto parecer 
assim tão leve?). A solução encontrada por Álvaro 
Siza tira partido da moldura formada por esses 
elementos e propõe um enquadramento preciso da 
paisagem e do espelho d’água localizado logo à 
frente. O gesto simples realizado pelo arquiteto é 
simultaneamente delicado e intenso, fazendo de sua 
resposta a um problema comum de uma praça coberta, 
uma solução arquitetônica ousada e inovadora. 
A arrojada cobertura suspensa, apoiada apenas 




contribuição dos engenheiros civis António Segadães 
Tavares (1944 - ) – com quem Álvaro Siza já atuara 
no projeto para do Chiado, por exemplo – e Cecil 
Balmond (1943 - ) – da Unidade de Geometria Avançada 
(AGU) da Ove Arup & Partners, sediada em Londres 
(Inglaterra). 
Para a resolução formal desta membrana suspensa, 
utilizam-se inicialmente cabos de aço tensionados 
estirados ao longo de todo o vão de quase 70,0m, 
presos apenas nas extremidades superiores dos 
pórticos laterais. Posteriormente, o concreto é 
lançado e só então protendido, a fim de tornar mais 
rígido todo o conjunto estrutural. O enrijecimento 
geral da cobertura ajuda a protegê-la tanto de 
eventuais oscilações decorrentes da elasticidade 
natural dos materiais adotados, quanto das fortes 
ações dos ventos locais incidentes em suas amplas 
faces superior e inferior. 
Como resultado, chega-se a uma forma que remete a 
uma pala, ou a uma vela posicionada horizontalmente, 
extremamente delgada para o vão vencido, porque traz 
apenas 0,2m de espessura, porém, de altura variável 
a partir de um mínimo de 0,1cm. Por ser assim tão 
esbelta e por não possuir apoios intermediários, 
quando observada à distância, remete a um extenso 
tecido estendido – dada a sensação de leveza 
conseguida pelo projeto. Por debaixo da estrutura, 
entretanto, a materialidade do concreto, quando 
conjugada à sólida rigidez dos pórticos laterais de 
ancoragem estrutural, faz emergir certa sensação de 
peso, de instabilidade, de iminente ruptura. 
Esta percepção torna-se ainda mais dramática se se 
observarem os nós de contato entre cobertura e 
pórticos. Álvaro Siza escolhe interromper 
repentinamente o concreto na vela suspensa, pouco 
antes do ponto de toque para com os maciços 
laterais. O refinamento deste detalhe acaba por 
deixar expostos os cabos de aço internos à 
cobertura, tal qual uma longilínea pérgula que 
acompanha toda a extensão dos elementos de apoio. 
Estes mesmos pórticos, para além de suas funções 
inerentemente estruturais, funcionam também como 
complementos arquitetônicos de articulação 
projetual: delimitam fronteiras, configuram 
espaços, indicam acessos. De contornos prismáticos, 




assimétrica de nove pilares maciços. Os espaços 
intersticiais entre esses mesmos pilares são 
preenchidos apenas com vedações verticais 
tradicionais, erguidas alinhadas a apenas uma das 
suas extremidades. Quando necessário, são feitas 
aberturas para passar pessoas, para emoldurar 
paisagens, para preservar relações entre um e outro 
lado. Sobre as superfícies dessas mesmas vedações, 
Álvaro Siza propõe um tratamento lúdico final, feito 
com azulejos cerâmicos em três cores diferentes, 
sendo que duas delas, o verde e o vermelho, 
referenciam a bandeira portuguesa. Neste pavilhão, 
[...] os revestimentos exteriores dos 
edifícios geminados integram três cores 
que procuram associar um discurso 
imagético e, simultaneamente, a própria 
arquitetura no espaço. A colaboração do 
mestre ceramista Manuel Cargaleiro na 
pintura dos azulejos, produzidos na 
Fábrica Viúva Lamego, garantiu que o 
cromatismo destas superfícies tenha 
cambiantes tonais e não a habitual 
regularidade que caracteriza as peças 
industriais. Duas destas cores podem 
relacionar-se com a integração do complexo 
arquitetónico no local, um cinzento que 
remete para as cantarias dos dois 
edifícios e outro verde que se refere à 
proximidade das águas do Tejo. Uma 
terceira cor, o vermelho, permite fazer 
uma outra conexão, esta imagética, ao 
pantone selecionado, agrupando-o com o 
verde e, simultaneamente, com o elemento 
arquitetónico que constitui a grande pala 
que une os dois edifícios, assim 
transformado na evocação da bandeira de 
Portugal e marcando o espaço que ganha uma 
dimensão nacional. (PAIS, 2018, p. 84) 
A leitura verticalizada provocada ora pelos altos 
pilares, ora pelos profundos sulcos verticais e 
assimétricos que se desenrolam entre eles, talvez 
remeta às caneluras talhadas ao longo de todo o 
comprimento longitudinal dos fustes das colunas ou 
das pilastras clássicas da Antiguidade. Quem sabe 
esta tenha sido uma intenção disfarçada de Siza para 
conferir certa monumentalidade a uma obra lisboeta 
de representação nacional, inscrita em um evento 
internacional e que promete uma renovação urbana e 
territorial profunda e duradoura. 
A praça pública, sombreada, pode abrigar eventos 
diversos, dadas suas amplas dimensões (65,0m x 
58,0m). Além disso, marca também o acesso para o 
edifício lateral, de feições institucionais e 
reservadas, cujo design formal interno fica, a 
pedido de Siza, a cargo de Eduardo Souto de Moura. 




[...] de cerca de 70,0m x 90,0m, com dois 
pavimentos – o primeiro e parte do segundo 
revestidos de pedra, que depois se torna 
argamassa -, caracterizado na planta por 
dois pátios, um no centro e outro aberto, 
ao norte. À monumentalidade do sistema que 
se articula entre praça e arcada, o 
edifício opõe um sistema de aberturas e 
espaços, alguns de caráter excepcional, e 
uma organização formal pensada para poder 
se expandir, tanto que Siza prefigura, em 
esboços, a transformação do corpo a 
noroeste do pátio aberto em uma torre. 
(LEONI, 2011, p. 53) 
Se se pensar na inserção de Portugal em uma série 
de atividades culturais distribuídas em ordem 
sequencial de escala e de abrangência ao longo dos 
anos 1990, dificilmente os eventos contidos nessa 
série poderiam ser compreendidos isoladamente, sem 
que suas interrelações fossem levadas em conta. Isso 
porque, no entender de Holton (2003), parece haver 
um contínuo de acontecimentos internacionais que se 
repete a intervalos breves, encadeados de tal 
maneira que terminam por apresentar Portugal ao 
mundo sob diferentes (e complementares) facetas. 
Ou seja, em 1991, o país é tema do Festival 
Europália37. No ano seguinte, Portugal assegura sua 
primeira presidência na União Europeia para a qual, 
também em 1992, é inaugurado o Centro Cultural 
Belém, em Lisboa. Em 1994 a capital portuguesa 
assume as vezes de Capital Europeia da Cultura e, 
quatro anos depois, sedia a EXPO’98. Com isso, o 
[...] empenho sequencial de Portugal em 
eventos culturais internacionais obriga a 
articular a recuperação de espaços 
culturais com a festividade cultural. Esta 
sequência produz também uma dinâmica de 
interperformatividade aparentada à 
intertextualidade, na qual cada 
acontecimento se ergue sobre outros em 
continuum. A renovação contínua de Lisboa 
durante os anos 90 mantém-se, com o 
desvendar de edifícios recuperados 
gradualmente a par do espectáculo da nova 
arquitectura. A identidade cultural de 
Portugal, assim como as infraestruturas de 
Lisboa, permanecem uma obra de 
improvisação em curso (HOLTON, 2003). 
Se como citado no trecho acima existe mesmo um 
continuum de acontecimentos que ajuda a conduzir 
Lisboa ao patamar de cidade-destaque no cenário 
cultural mundial às vésperas do século XXI, é também 
nesse mesmo período-chave que se reconhece e que se 
legitima, nos âmbitos nacional e internacional, a 
trajetória de Álvaro Siza Vieira como símbolo 
consagrado do fazer arquitetônico português. 
Como se sabe, ao longo dos então quase quarenta anos 




difunde um trabalho que lhe é muito particular e 
característico, a partir do qual acredita que os 
arquitetos nada inventam, mas constantemente se 
transformam em resposta a cada nova encomenda 
recebida. Suas arquiteturas, mesmo que incialmente 
carreguem em si certo ar de simplicidade, no fundo, 
revelam-se de profunda complexidade. Se este 
resultado ajuda a enriquecer o vocabulário e o 
repertório arquitetônico mundiais, tem-se aí uma 
justificativa consistente para seu percurso 
individual ter sido escolhido para receber, em 1992, 
o Prêmio Pritzker de Arquitetura. 
Atribuir esta premiação a um arquiteto nascido em 
um país durante anos mantido às margens de uma 
realidade europeia mais ampla e avançada, e que por 
isso mesmo aprende, cultiva e pratica uma 
arquitetura de resistência alicerçada em tradições 
e em pragmatismos forçosamente periféricos (pelas 
condições físicas e circunstanciais do território 
português por um lado, e pelo distanciamento 
propositado das realidades culturais dos países 
vizinhos, por outro), talvez seja esta uma afirmação 
dos novos tempos gerados pela globalização mundial. 
Isso porque 
[...] a queda do muro de Berlim, em 1989, 
inaugurara simbolicamente um novo 
posicionamento “pós-ideológico” no modo de 
entender o papel cultural da arquitetura 
e do arquiteto: a partir de então, 
desfazem-se as “tendências” locais, 
grupais ou escolásticas que marcam o 
debate pós-moderno anterior, para se 
passar a valorizar a figura tutelar do 
“autor”, ou do “arquiteto-estrela”, 
integrado numa constelação de criadores 
consagrados – a que se vulgarizou chamar 
“star system”. 
Nesse sentido e ao longo da década de 1990, 
Álvaro Siza começa a transcender o 
contexto da Escola do Porto para se tornar 
uma figura global e autorreferencial, 
embora muitas vezes olhada como uma 
“estrela” por antinomia. Ainda assim, a 
sua “arquitetura de resistência” – para 
relembrarmos Kenneth Frampton – tornar-se-
ia paradoxalmente “irresistível”, dentro 
do culto mediático lançado em torno da sua 
obra, progressivamente publicada, da 
Europa aos EUA, da América do Sul ao 
Extremo Oriente. (GRANDE, 2013, p. 64) 
Desde finais da década de 1980, a obra de Álvaro 
Siza vem apresentando um crescente constante. Por 
exemplo, pela agência do Banco Borges & Irmão, pelo 
Plano de Reconstrução do Chiado e pelo Centro Galego 
de Arte Contemporânea de Santiago de Compostela, 
comprova-se sua habilidade em responder 
respeitosamente a questões urbanas e arquitetônicas 




Pelo projeto da nova sede da Faculdade de 
Arquitetura da Universidade do Porto (FAUP), por 
sua vez, o arquiteto demonstra seu cuidado para com 
áreas periféricas, de difícil acesso, localizadas 
em sítios de formatos e de perfis irregulares a 
partir dos quais um vasto e intrincado programa é 
resolvido por meio de um conjunto edificado 
fragmentado mas tomado como um todo coerente, cujos 
componentes funcionam entre si em numerosas 
relações de interdependência ou de subordinação, 
porém, de rápida e de fácil apreensão. E pelo 
“Pavilhão Português” construído especialmente para 
a EXPO’98, chega-se a um trabalho que compagina 
ousadia, versatilidade, inovação e o mesmo apuro 
relacional para com os espaços ao redor verificado 
em outras obras. 
Já no projeto vencedor do prêmio Mies van der Rohe 
versão 1998, a Igreja de Santa Maria e Centro 
Paroquial de Marco de Canaveses (1990 – 1996) 
[Figuras 1.2.131 a 1.2.142] por sua vez, a 
circunstância é sensivelmente diferente. Álvaro 
Siza atua em um município pequeno, situado nas 
proximidades da cidade do Porto, especificamente em 
um lote de intervenção complicado porque por sobre 
um platô de cota de nível sensivelmente elevada em 
relação ao entorno, cercado de edificações simples 
e sem valor histórico ou arquitetônico pré-
definidos, parcialmente desgastadas pelo uso e pelo 
tempo e circunscritas a vias de acesso de tráfego 
intenso. A partir da leitura contextual da realidade 
na qual a igreja estaria inserida, o arquiteto 
desenha um projeto que se integra ao entorno não 
pela complementação, mas pela diferenciação, não 
pela monumentalidade, mas pela personalidade. 
Segundo explica o próprio Álvaro Siza (2009.d), este 
é um projeto no qual é possível trabalhar com mais 
liberdade que de costume, afinal, a natureza de um 
espaço religioso não demanda condicionantes 
projetuais excessivamente específicas ou programas 
de necessidades muito extensos, dadas suas 
características abertas, flexíveis e disponíveis à 
investigação. Por isso, a análise de um projeto como 
este deve estar atenta à “expressão implícita na 
ideia de igreja, na ideia do religioso – ou seja, 
na leitura de um espaço que conduz a uma pesquisa 
de depuração” (SIZA, 2009.d, p. 184). É um trabalho 
baseado em um requinte conceitual que busca 




justamente para que a manifestação arquitetônica 
possa se expressar e se destacar naturalmente a 
partir de certa autonomia em relação ao tecido 
urbano preexistente. 
A solução atribuída à encomenda modifica a área de 
intervenção ao aproximá-la à natureza de uma 
acrópole grega na qual estão dispostos e organizados 
os diversos componentes do conjunto construído: 
centro paroquial e residência do vigário, salão 
litúrgico, batistério, campanário e capela 
funerária. 
Em termos conceituais, a Igreja de Santa Maria de 
Marco de Canaveses em muito lembra a arquitetura 
religiosa portuguesa mais tradicional. Não por seus 
aspectos formais mais evidentes, mas, sim, por uma 
inspiração escamoteada por detrás de um volume 
branco, não ornamentado, fortemente verticalizado, 
e de eixo longitudinal central. Este eixo demarca 
virtualmente a fachada frontal tripartida que 
recebe o acesso principal feito por intermédio de 
um alto portal de folhas duplas simetricamente 
ladeado por duas torres que se elevam em direção ao 
céu. 
Ao tomar a igreja (o edifício) como uma realização 
arquitetônica concreta que se relaciona tanto para 
com a cidade como para com a evolução e as 
transformações da Igreja (a instituição), Siza opta 
pela ação e pelo movimento litúrgicos como geradores 
lógicos dos espaços arquitetônicos. No seu entender 
então, esta é 
[...] uma igreja paroquial ligada a uma 
dada comunidade, num meio urbano entre os 
edifícios públicos da proximidade. É uma 
arquitectura na cidade, onde transparecem 
os valores e os interesses da cidade. Não 
falaria de um projecto de ruptura, mas sim 
de um projecto que é uma reflexão e uma 
tentativa de resposta clara à questão das 
transformações ocorridas na liturgia e 
perante as quais ainda não existem 
modelos. Pelo menos, eu não os detectei 
[...]. (SIZA, 2009.d, p. 180).  
Logo, é pela intenção de pensar uma arquitetura que 
se enquadre às modificações cerimoniais religiosas 
verificadas nos últimos tempos que, neste projeto, 
Siza decide enjeitar 
[...] a aplicação de programas litúrgicos 
pré-concebidos e, seguindo sua metodologia 
habitual, realiza uma observação laica e 
um “lento processo de compreensão” das 
ações praticadas em uma igreja católica 
contemporânea. No que diz respeito ao 
salão superior, a relação entre o padre e 




tridentino, está no centro de sua 
indagação. Se por um lado a posição do 
padre em relação aos fiéis muda a 
estrutura litúrgica tradicional da igreja, 
por outro, deve-se evitar, na visão de 
Siza, uma relação de contraposição frontal 
do tipo que se instaura em um auditório. 
A invenção com que ele responde a essa 
questão no projeto é uma abside com 
paredes convexas, que tem o objetivo de 
‘manter as relações entre objetos e os 
movimentos que são parte da celebração’, 
evidenciando a união entre o padre e os 
fiéis. O estudo dos movimentos da liturgia 
e das celebrações determina também o 
caminho que conduz à sala inferior e a 
escolha de realizar um claustro, 
diferenciando os espaços em decorrência de 
um ‘conhecimento do significado do funeral 
para a gente da região do Minho’”. (LEONI, 
2011, p. 48 e 49) 
Para a Igreja de Santa Maria e o Centro Paroquial 
de Marco de Canaveses, Barata (2000) explica que, 
nos quesitos materiais, Siza também trabalha com 
contrastes intencionais. Do lado de fora, a leveza 
visual conseguida pela escolha da cor branca pintada 
por sobre o volume estruturado em concreto armado é 
contraposta pela robustez da base de sustentação 
revestida por peças de ardósia ou de granito, 
conforme o caso, com dimensões médias próximas a 
2,0m x 1,5m. Além disso, parapeitos e escadas 
exteriores recebem blocos maciços feitos dos mesmos 
materiais, de larguras variáveis e com 0,5m de 
espessura, em média. Esses elementos construtivos 
ajudam a entender por que este projeto representa 
uma subversão intencional para o conceito 
arquitetônico de “revestimento”, normalmente 
atrelado a uma solução leve e de fácil manuseio, 
empregada para revestir a superfície de determinado 
corpo, tal qual um invólucro, a fim de protegê-lo, 
de preservá-lo ou mesmo de embelezá-lo. 
Internamente, contudo, a aplicação de diferentes 
materialidades pode ser compreendida mais como uma 
articulação de itens que se complementam que se 
contrapõem: altar principal e batistério esculpidos 
a partir de blocos inteiriços de mármore, cruz de 
madeira adornada por folhas de ouro, pisos de 
carvalho maciço e azulejos brancos figurativos, 
estes, fabricados por encomenda a partir de um 
cuidadoso trabalho manual produzido por artífices 
especializados. Pela economia de recursos e pela 
conjugação material, a impressão que se tem, ainda 
segundo o mesmo autor, é de se estar em um ambiente 
de riqueza próxima à simplicidade monástica, porque 
distanciado do luxo, mas engrandecido pela candura 




Vale sublinhar que a Igreja de Santa Maria de Marco 
de Canaveses coloca-se como uma das primeiras 
oportunidades na qual Álvaro Siza utiliza o azulejo 
figurativo. Aqui, assentado em uma das paredes 
internas, junto ao espaço reservado ao batistério, 
o arquiteto pensa em um painel de 5,5m x 3,5m 
composto por azulejos brancos sobre os quais está 
desenhado o batismo de “Cristo por São João, em uma 
clara evocação dos motivos paleocristãos presentes 
nas catacumbas romanas, que assinalam a infância e 
um tempo de inocência do catolicismo” (PAIS, 2018, 
p. 86). 
Não só marcar e qualificar plasticamente o espaço 
cerimonial interno, o painel de azulejos ajuda 
também a refletir a luz natural zenital surgida de 
uma discreta abertura que se sobrepõe a ele, criando 
então uma atmosfera mística, para muitos até divina, 
e que potencializa a percepção espacial total. 
A década de 1990 prossegue para Álvaro Siza com 
encomendas das mais variadas, em Portugal ou fora 
dele, e que sucedem ao projeto da Igreja de Santa 
Maria e Centro Paroquial de Marco de Canaveses. 
Basta lembrar, por exemplo, dos projetos, 
construídos ou não, para a Fábrica de Móveis Vitra 
(Weil am Rhein – Alemanha; 1991), para o Edifício 
Terraços de Bragança (Lisboa; 1992), para o Concurso 
Internacional para o Museu de Helsinque (Helsinque 
– Finlândia; 1993), para o Museu e Sede da Fundação 
Cargaleiro (Lisboa; 1993), para a Faculdade de 
Jornalismo (Santiago de Compostela – Espanha; 
1993), e para seu próprio Ateliê de Arquitetura que, 
quando concluído, é compartilhado com Eduardo Souto 
de Moura e com Fernando Távora (Porto; 1993). 
Além destas obras (e de tantas outras possíveis), 
parece interessante refletir um pouco mais 
detidamente sobre o Museu de Arte Contemporânea de 
Serralves, no Porto, inaugurado em 1999 e quem sabe 
o último projeto de peso de Siza entregue antes da 
virada do milênio. Se se tomar inicialmente este 
projeto em um contexto mais alargado, percebe-se 
que ele é coetâneo a outras iniciativas tornadas 
referências mundiais às vésperas da entrada do 
século XXI. 
Ao resgatar o conceito das já mencionadas Grands 
Travaux francesas, chega-se a um movimento colocado 




de obras de arquitetura e/ou a implementação de 
intervenções urbanas de grande porte objetivando, 
em última instância, criar ou reposicionar a 
identidade de um determinado local no qual essa 
mesma arquitetura e/ou essa mesma intervenção 
urbana, se inserem. Nascem, assim, obras notáveis, 
dotadas de representatividade única e que servem de 
sustentáculo para possíveis revitalizações de zonas 
degradadas ou mesmo para a configuração de novas 
centralidades espaciais a elas conectadas. De 
maneira geral, estas iniciativas trazem, como 
instrumentos mais significativos, os equipamentos 
voltados ao lazer e/ou à cultura. 
Por intermédio das Grands Travaux e das por vezes 
espetacularizações dos espaços públicos a elas 
inerentes, portanto, chamam-se mais turistas, 
fecham-se mais negócios, abrem-se mais empresas, 
criam-se mais empregos, divulgam-se mais as 
cidades, gera-se mais renda. É uma troca de 
interesses contínua, na qual uma arquitetura de 
impacto estimula a dinâmica urbana de uma cidade e 
vice-versa. 
Ao considerar apenas o tema museológico, neste 
contexto surge um conjunto de obras referenciais 
que pode ser associado a alguns dos conceitos 
defendidos pelas Grands Travaux: em 1993, o Centro 
Galego de Arte Contemporânea em Santiago de 
Compostela, de Álvaro Siza [Figura 1.2.143]; em 1995 
o Museu de Arte de Groninger, na Holanda, fruto do 
trabalho conjunto de Philippe Starck (1949 -  ), de 
Alessandro Mendini (1931 – 2019) e do Coop 
Himmelb(l)au [Figura 1.2.144]; em 1996, a Fundação 
Getty de Los Angeles, Estados Unidos, de Richard 
Meier (1934 -  ) [Figura 1.2.145] e, no mesmo ano, 
o Museu de Arte Contemporânea de Niterói, Brasil, 
de Oscar Niemeyer (1907 -2012) [Figura 1.2.146]. Em 
1997 o Museu Guggenheim de Bilbao, na Espanha, de 
Frank Gehry (1929 -  ) [Figura 1.2.147]; em 1998, o 
Museu de Arte Contemporânea de Helsinque, na 
Finlândia, de Steven Holl (1947 -  ) [Figura 
1.2.148]. No mesmo ano, a extensão para o Museu 
Felix Nussbaum de Osnabrückem, na Alemanha, de 
Daniel Libeskind (1946 -  ) [Figura 1.2.149] e, do 
mesmo autor, em 1999, o Museu Judaico de Berlim, 




Em Portugal, por sua vez, “sob a penosa condição de 
símbolo de renovação cultural da cidade” (BARATA, 
2001, p. 30), é o projeto para o Museu de Serralves 
[Figuras 1.2.151 a 1.2.164] que ao menos 
teoricamente se aproxima da corrente mundial 
voltada à produção de equipamentos públicos de 
interesse cultural com apelo urbano e, se possível 
ou necessário, também identitário. Vale frisar que 
o edifício de Siza não se assume como um rebatimento 
formal direto dos projetos estrangeiros, porque 
destoa intencionalmente de algumas das respostas 
mirabolantes dadas por alguns dos demais colegas 
arquitetos de fora. Propõe-se no Porto, sim, uma 
tentativa de associação feita tanto aos conteúdos 
programáticos, quanto à preocupação para com o sítio 
de implantação e para com a sociedade na qual se 
insere a obra – e isto também se aplica ao CGAC 
espanhol. 
O Museu de Arte Contemporânea de Serralves, assim 
sendo, nasce em uma já consolidada e valorizada área 
verde da cidade do Porto. Insere-se na ala norte da 
antiga Quinta de Serralves, comprada em 1986 pela 
Secretaria de Estado da Cultura com o intuito de lá 
oferecer um museu de arte contemporânea à cidade. A 
propriedade conta também com amplos jardins e com 
uma residência em estilo Art Déco, a “Casa de Santa 
Maria”, ou “Casa de Serralves” – desenhada em 1931 
pela dupla de arquitetos José Marques da Silva (1869 
– 1947) e Jacques Gréber (1882 – 1962) – dentro da 
qual, até a inauguração do edifício de Siza, 
funcionava a “Fundação Serralves” criada em 1989. 
Tal é a relevância que o projeto alcança que, em 
2012, o conjunto do patrimônio paisagístico e 
arquitetônico (casa, parque, Museu de Arte 
Contemporânea, auditório e biblioteca), é eleito 
“Monumento Nacional de Portugal”38 39. 
Segundo Melo e Toussaint (2018), o projeto do Museu 
de Arte Contemporânea de Serralves é iniciado 
praticamente um ano depois de Álvaro Siza também 
ter começado o desenho do Centro Galego de Arte 
Contemporânea em Santiago de Compostela. Porém, o 
edifício portuense é inaugurado somente seis anos 
depois de o CGAC ter sido já oficialmente entregue 
ao público. A demora pode ser justificada pelo que 
explica o próprio Álvaro Siza (2009.a): indefinição 
do programa de necessidades e recursos financeiros 




Implantado por detrás dos muros do “Parque de 
Serralves”, o edifício que abriga o museu se adapta 
de tal forma à topografia existente, que se mantém 
praticamente escondido dos olhos das pessoas que 
passam pela Rua Dom João de Castro, de onde parte 
também seu único contato direto para com a cidade. 
É ali, porém, que um pequeno trecho da marquise de 
acesso convida discretamente à descoberta do 
equipamento. Do sítio onde se localiza o museu, 
[...] não se vê nenhuma arquitectura, 
nenhum outro edifício. A relação com a 
cidade é portanto exclusivamente mental, 
num registo bem diferente do de 
Compostela, onde a influência dos 
elementos vizinhos – o jardim, os 
terraços, as linhas horizontais, o outro 
edifício com sua fachada dupla – são como 
que as raízes do museu [...]. Uma das 
minhas pistas de pesquisa para definir a 
forma consistiu em posicionar-me em 
ângulos de visão muito diferentes, em 
todas as direcções. O edifício nunca é 
visível na sua totalidade. Quando se dá a 
volta, veem-se fragmentos, grandes panos 
de parede, mas nunca a totalidade do 
edifício, sendo a percepção interrompida 
pelas árvores. (SIZA, 2009.a, p. 209) 
A partir de uma resposta volumétrica fragmentada já 
esperada pelo arquiteto, chega-se a um edifício 
construído que não recebe atenção em demasia nem às 
fachadas nem à volumetria quando vistas de fora, 
porque o que de fato lhe serve de eixo estruturador 
ao projeto é o que aqui mais lhe interessa: o 
percurso a partir do qual o museu vai se revelando 
aos poucos aos visitantes. É um itinerário 
[...] de decifração que descentra os 
motivos clássicos de arcarias, vãos 
nobilitados, vazios expressivos e 
articulações com a envolvência, 
disseminando-os, com arrojo subtilíssimo, 
pelas quatro fachadas. Mas não se trata, 
sentimo-lo intensamente, de nenhuma 
espécie de artifício, antes que puro 
arquitectar: cada uma dessas fachadas 
espelha as funções interiores e contempla, 
com exigência singular, os vários lugares 
do parque. (SILVA, 2001, p. 57) 
Formalmente, este é o motivo pelo qual, ao invés de 
uma volumetria monumental, o museu se definir por 
uma solução paratática, por uma discreta 
justaposição entre diferentes elementos 
arquitetônicos repousados por sobre a leve pendente 
do terreno de implantação. Acompanhando o sentido 
longitudinal de norte a sul, o edifício traz um 
corpo central que se divide em duas alas separadas 
por pátios, dando origem a uma estrutura em formato 
de “U” e outra, em forma de “L”. Entre esta última 
e o prédio principal forma-se um segundo pátio que 




tanto a mais uma área verde, quanto ao 
estacionamento subterrâneo. 
O Museu de Arte Contemporânea de Serralves conta 
com quatorze salas expositivas distribuídas por 
três pavimentos interconectados. No piso superior 
estão restaurante, “Sala do Serviço Educativo” e 
“Sala Multiusos”. Do terraço aberto a partir do 
salão do restaurante tem-se uma vista ampla por 
sobre parte considerável do Parque de Serralves. Ao 
nível da entrada principal, Álvaro Sisa reserva 
novas salas expositivas, livraria e chapelaria. No 
andar inferior encontram-se a biblioteca e o 
auditório, com foyer e cafetaria próprios. O acesso 
a estes ambientes, feito a partir da entrada do 
museu, é facilitado por um vestíbulo de formato 
quadrangular, junto à recepção. 
A disposição fluida das áreas internas do edifício 
proporciona múltiplas rotas de visitação e pontos 
de vista em consonância com os sempre renovados 
programas de exposições e de atividades. A partir 
de aberturas distribuídas estrategicamente, Álvaro 
Siza favorece as vistas do exterior a partir dos 
diferentes ambientes internos, ou vice-versa. 
A maior parte do edifício é erguida em concreto 
armado, com estruturas metálicas justificadas 
apenas para vencer os maiores vãos. O revestimento 
externo é feito em granito, e o reboco, pintado de 
branco. Para as áreas internas, uma vez mais tem-se 
tábuas de carvalho natural sobretudo para as salas 
de exposição, e mármore para as áreas molhadas e de 
tráfego de visitantes mais intenso. Paredes e tetos 
são finalizados com gesso e estuque, 
respectivamente, sendo ambos pintados na cor 
branca. Em relação à materialidade adotada, 
[...] o edifício é atravessado por uma 
certa ironia pós-moderna, manifesta, por 
exemplo, na escada revestida a pedra, que 
estereotomicamente se sugere como uma 
ponte em arco, mas que, se observada de 
perto, está suspensa e não chega a tocar 
na laje do piso superior; ou ainda na rampa 
de saída, igualmente revestida a pedra e 
que na sua excessiva pujança granítica, 
parece concebida como a ponte de um 
baluarte medieval – evocando aqui um 
artifício semelhante ao de James Stirling 
nas fachadas da Staatsgalerie de Estugarda 
[...]. (BARATA, 2001, p. 35) 
Em termos formais, tanto a resposta à encomenda do 
Porto quanto a de Santiago de Compostela permanecem 
muito distantes das iniciativas culturais 




também no final do século XX. O distanciamento 
intencional da arquitetura do espetáculo demonstra 
e comprova que o interesse de Álvaro Siza não é 
pelas arquiteturas que seduzem o olhar, mas mais 
que isso, interessa-lhe moldar espaços para serem 
vivenciados. Essa conclusão ajuda a justificar o 
fato de sua produção apresentar uma forte matriz 
culturalista, fixada naquilo que existe “seja o 
contexto – exacerbado e poetizado – seja a história 
da arquitectura, ou mais prosaicamente qualquer 
coisa que foi vista algures” (FIGUEIRAS, 2010, p. 
47). 
Pelos resultados alcançados por Álvaro Siza em ambos 
os projetos é possível apreender que nem sempre são 
necessários investimentos financeiros exorbitantes, 
complexidade arquitetônica extremada ou formas 
demasiado delirantes para estimular positivamente o 
interesse do público pelas artes e pela cultura. 
Esse é o princípio a partir do qual Portugal já 
havia ensaiado, desde os anos 1980 e 1990, uma série 
de incentivos destinados à implementação de 
equipamentos públicos de interesse geral, 
qualificados, bem equipados e destinados a atender 
adequadamente às demandas locais de lazer e de 
cultura. 
Dentre esses equipamentos está a construção inicial 
de uma rede pública de bibliotecas, uma para cada 
concelho português, baseada na proposta desenhada 
primeiramente pelas mãos da então secretária de 
Estado da Cultura, Maria Teresa Pinto Basto Patrício 
de Gouveia (1946 -  ), e logo depois encampada pelas 
duas últimas administrações governamentais 
nacionais de Cavaco Silva, entre 1987 e 1995. 
Esta iniciativa rende frutos distribuídos de Norte 
a Sul do país, entre 1995 e 2001, ao longo de ambos 
os governos do primeiro-ministro socialista António 
Manuel de Oliveira Guterres (1949 -  ), sobretudo 
pela participação ativa do então ministro da 
Cultura, Manuel Maria Ferreira Carrilho (1951 -  ) 
que, não bastasse o empenho dedicado ao projeto, 
lança em paralelo 
[...] até ao ano 2000, uma Rede Nacional 
de Cineteatros, uma Rede Portuguesa de 
Arquivos e outra de Museus, que, para além 
de redirecionarem os fundos estruturais 
europeus, em prol das diferentes capitais 
de distrito, induzem o lançamento de novos 
concursos públicos para o projeto e a 




tecnicamente apetrechados. (GRANDE, 2013, 
p. 66) 
Ainda segundo o mesmo autor, os concursos públicos 
realizados para a construção desses novos edifícios 
institucionais atrai uma nova safra de arquitetos 
pronta para disseminar seus trabalhos em diferentes 
regiões do país. Junto a ela encontram-se também 
arquitetos experientes, que já vinham deixando 
decalcadas suas marcas autorais em diversos 
edifícios de Portugal, sobretudo distribuídos no 
eixo Porto-Lisboa. Dentre as obras construídas a 
partir dessas iniciativas governamentais (ou a elas 
equiparadas e diretamente associadas), estão: o 
Museu Grão Vasco (Viseu, 1994), de Eduardo Souto de 
Moura [Figuras 1.2.165 e 1.2.166]; o Museu Marítimo 
de Ílhavo (Ílhavo, 1997), de ARX Portugal, 
Arquitectos [Figuras 1.2.167 e 1.2.168]; a 
Biblioteca Municipal de Vila Real Dr. Júlio Teixeira 
(Vila Real, 1998), de António Belém Lima [Figuras 
1.2.169 e 1.2.170]; e o Museu Nacional Machado de 
Castro (Alta de Coimbra, 1999), de Gonçalo Byrne 
[Figuras 1.2.171 e 1.2.172]. 
Internamente, Portugal fecha o século XX lançando, 
em 1999, mais uma iniciativa de apelo urbanístico e 
agora também de caráter sustentável. Trata-se do 
“Programa de Requalificação Urbana e Valorização 
Ambiental das Cidades” (ou “Programa Polis”), 
patrocinado pelo governo federal e direcionado a 
diferentes localidades do país. Em termos gerais e 
segundo explicam Brandão e Ferreira Neto (2016), o 
principal objetivo desta iniciativa pública é o de 
melhorar a qualidade de vida nas cidades por meio 
de planos urbanos e ambientais que ajudem a resgatar 
e/ou a promover a atratividade e a competitividade 
de polos entendidos como importantes para 
estruturações municipais de maior envergadura, 
distribuídas por todas as regiões do território 
português. 
Algumas operações urbanas e arquitetônicas 
colocadas em prática graças aos incentivos gerados 
pelo “Programa Polis” são lembradas por Grande 
(2005): em Viana do Castelo: introdução de novas 
habitações e equipamentos públicos no tecido urbano 
de uma cidade já consolidada e adensada; em 
Matosinhos, Porto e Vila do Conde: renaturalização 
de paisagens vinculadas aos passeios marítimos 
locais; em Coimbra e Castelo Branco: 




subaproveitados ou obsoletos; em Viseu e Cacém: 
reconfiguração de tecidos periféricos, 
remodelamento de infraestruturas desconexas e 
realinhamento de faixas verdes descontínuas; e em 
Chaves: recondução do rio Tâmega ao papel de eixo 
estruturador da cidade, com a recuperação e a 
revitalização de extensas parcelas lineares de solo 
que percorrem paralelamente suas margens. 
Entretanto, vale sublinhar, por fim, que nenhum 
desses processos teria sido possível 
[...] sem a tomada de consciência, por 
parte dos próprios municípios, da 
necessidade de ultrapassar a sua gestão 
corrente, ao nível das infraestruturas 
básicas, e apostar em políticas e 
orçamentos municipais na promoção e na 
difusão cultural. Essas foram, na verdade, 
as derradeiras políticas 
desenvolvimentistas, lançadas no final do 
século XX, por complemento com os largos 
investimentos feitos, ao mesmo tempo, em 
grandes eventos em Lisboa e, logo depois, 
no Porto (Porto 2001, Capital Europeia da 
Cultura). Essas foram ações que partiram 
da constatação de que não era mais 
possível, ao país, projetar-se apenas na 
“geopolítica global”, sendo necessário 
estabelecer, do mesmo modo e internamente, 
uma “geopolítica do local”. (GRANDE, 2013, 
p. 66) 
Por fim, para o âmbito internacional, o último 
evento de relevo do século XX que articula um 
panorama consolidado da produção arquitetônica 
portuguesa ocorre em 1997, quando Ana Cristina dos 
Santos Tostões (1959 -  ) coordena, junto ao 
Deutsches Architektur-Museum (Frankfurt, Alemanha), 
a exposição “Portugal: Arquitetura do Século XX”. 
Como argumento histórico e justificativa temática, 
este evento defende e reforça que a 
[...] localização periférica de Portugal, 
pequeno país do extremo ocidental e 
meridional da Europa, tem contribuído para 
moldar o percurso da arquitetura 
portuguesa e criar uma situação de final 
de século com algum impacte no quadro da 
produção internacional. Situação 
periférica, desfasamento temporal e atraso 
tecnológico têm constituído fatores 
determinantes na definição da 
especificidade da arquitetura portuguesa 
baseada na vontade de criar metodologias 
seguras, situação patente nos autores mais 
significativos das últimas décadas. 









16 Para mais informações sobre a Casa de Chá da Boa Nova como 
Monumento Nacional, acessar o “Sistema de Informação para o 




17 Para mais informações sobre as Piscinas de Marés de Leça da 
Palmeira como Monumento Nacional, acessar o “Sistema de 




18 A Revolução (ou o Golpe, ou o Movimento) de 28 de maio de 
1926 simboliza o fim da Primeira República Portuguesa. Esse 
acontecimento marca também a subida ao poder de um governo 
autoritário de longa duração, autodenominado Estado Novo, 
liderado por António de Oliveira Salazar. Quatro décadas mais 
tarde, já em 1968, por incapacidade física decorrente de um 
acidente doméstico, Salazar é afastado do comando pelo então 
presidente da República, Américo Deus Rodrigues Tomás (1894 – 
1987), o qual convoca imediatamente o juiz e professor de 
direito Marcello José das Neves Alves Caetano (1906 – 1980) 
para substituí-lo. 
A nomeação de Marcello Caetano para a Presidência do Conselho 
inicialmente é vista com esperança, como uma oportunidade real 
de modificação social e econômica em Portugal. Com o lema 
“renovação na continuidade”, o “período marcelista”, como ficou 
conhecido, promove logo de início algumas modificações 
importantes ao país: abertura política, retorno de exilados 
políticos, substituição da PIDE pela DGS (“Direcção Geral de 
Segurança”), abrandamento relativo na censura e melhorias na 
assistência social à população, por exemplo. 
Contudo, ainda que essas ações tragam em si méritos 
inquestionáveis à realidade local daquele período delicado, a 
essência do Estado Novo continua valendo: manutenção das 
províncias ultramarinas, proibição de partidos políticos, 
preservação das principais diretrizes da censura, cerceamento 
ao direito à associação, totalitarismo, repressão e perseguição 
aos opositores. 
Para mais informações, ver: 
PINTO, António Costa. A Busca da Democracia: 1960 - 2000. 
In: PINTO, António Costa; MONTEIRO, Nuno Gonçalo. História 
Política Contemporânea: Portugal 1808 – 2000. Lisboa: 
Objectiva, 2019. 
SERRÃO, Joaquim Veríssimo. História de Portugal – Volume 
XVIII (1960 – 1968). Editorial Verbo: Lisboa, 2010. 
 
19 Como consequência direta, surge então a Terceira República 
de Portugal – também referida como Democracia Portuguesa ou 
República Portuguesa – configurada como o período histórico 
estabelecido depois da Revolução de 25 de abril de 1974 até os 
dias de hoje. É a sucessora de dois períodos políticos de 
pequena duração, implementados um após o outro e logo após a 
Revolução: a Junta de Salvação Nacional (vigente de abril a 
maio de 1974) e seguida a ela, a Presidência Militar (em vigor 
de maio de 1974 a julho de 1976). 
Para mais informações, ver: 
NEVES, Mário Nuno. Implantação e Evolução do Sistema 
Político da III República Portuguesa. Lisboa: Novas 
Edições Acadêmicas, 2014. 
 
20 O processo gradual de abertura das fronteiras mercantis e 
aduaneiras, fiscais e tarifárias, conduz Portugal, ao longo 
dos doze anos seguintes à Revolução de 1974, à adesão, em 1986, 
à União Europeia e, em 1999, à Zona do Euro. Também em 1999 a 
soberania sobre Macau é entregue à República Popular da China. 
Desde sua adesão à União Europeia, Portugal presidiu o Conselho 
Europeu em três ocasiões, sendo a última delas em 2007. 
Para mais informações sobre os desdobramentos Terceira 
República Portuguesa, consultar: 
NEVES, Mário Nuno. Implantação e Evolução do Sistema 
Político da III República Portuguesa. Lisboa: Novas 






21 Para mais informações sobre as habitações precárias 
organizadas em “ilhas” na cidade do Porto, inicialmente 
decorrentes da expansão industrial do século XIX, bem como 
sobre a apropriação deste conceito e sua recriação no projeto 
da Conjunto Habitacional da Bouça, consultar: 
PEREIRA, Joana Martins; NOBRE, Ana Luiza. “Ilhas” do 
Porto. Permanência e Transformação. In: Revista Prumo: 
Revista online do Departamento de Arquitetura e Urbanismo 
da Pontifícia Universidade Católica, v. 3, n. 4, p. 14, 
out. 2018. 
 
22 Estas ações estão vinculadas diretamente a uma nova política 
de desenvolvimento social nacional encampada pelo governo 
português da Terceira República, a qual abre caminho para que 
o primeiro presidente republicano seja democraticamente eleito 
após a Revolução de 25 de abril de 1974, no caso, António dos 
Santos Ramalho Eanes (1935 - ), que permanece no comando de 
Portugal entre 1976 e 1986. 
 
23 A preocupação e o apreço de Siza para com os futuros ocupantes 
de seus edifícios mostram-se como qualidades intrínsecas aos 
seus projetos, já desde muito. Afinal, o arquiteto acredita 
que seja por meio desse contato direto que consiga compreender 
mais profundamente os problemas e as necessidades das pessoas 
para que possa, por fim, conceber arquiteturas ainda mais 
alinhadas às suas realidades e desejos – mesmo que não se sinta 
de fato confortável com o resultado, por vezes distanciado 
daquilo que ele mesmo acredita que seria o ideal.  
Nas Habitações nas Caxinas (Vila do Conde, 1972), por exemplo, 
das sugestões com os futuros moradores, Álvaro Siza incorpora 
algumas alterações ao projeto que não necessariamente são 
partidárias daquilo que ele entende como sendo 
arquitetonicamente mais pertinente à demanda. São, portanto, 
[...] transformações nem sempre coincidentes com a sua 
ideia de arquitetura. Este projeto mostra claramente tal 
atitude. Consciente dessas prováveis alterações, Siza 
manipula o perfil e o volume das casas de modo que ao 
menos as intervenções dos vizinhos não interfiram. Disso 
resulta o valor que adquire a proporção das janelas, as 
fendas que separam os blocos e sua finalização, que se 
resolve à maneira de Aalto. Há, por um lado, uma 
insistência no ritmo que faz com que a leitura desta peça 
oscile entre o individual e o unitário. Talvez seja essa 
condição ritmada a responsável pela expressão 
arquitetônica deste projeto. (MONEO, 2008, p. 201) 
 
24 Por Siedlungen o autor se refere aos assentamentos 
habitacionais construídos na passagem da década de 1920 para a 
de 1930 em Frankfurt, Alemanha. Essa iniciativa toma forma 
justamente entre as duas Grandes Guerras, período no qual o 
país enfrenta uma crise econômica sem igual na história. Esse 
fato desencadeia o interesse governamental por experimentações 
nos campos urbanístico e arquitetônico, sendo então elaborados 
planos habitacionais para as principais cidades e a construção 
de conjuntos residenciais sociais de grandes proporções. 
Como princípio operativo básico, os Siedlungen se valem dos 
ideários pregados pelas cidades-jardim e como, ao desdobrá-
los, novas formas de expansão urbana mais sustentáveis podem 
ser encontradas. Trata-se, em linhas gerais, de uma 
possibilidade arquitetônica e urbanística que funde cidade e 
campo por meio de extensos agrupamentos habitacionais de baixa 
densidade entremeados por generosas áreas verdes. Tenta-se 
articular, com isso, espaços urbanos a espaços naturais, 
proporcional e adequadamente. 
Seu conceito surge a partir da comparação das características 
presentes em duas realidades distintas: por um lado, a cidade 
tradicional de tecido urbano coeso, homogêneo, abrangente e 
por vezes encerrada sobre si mesma. Por outro, a cidade 
industrial de solução urbana heterogênea, relativamente 
indefinida, aberta, fragmentada e tecnológica. Assim, com os 
Siedlungen, são exercitadas diversas formas de racionalização 
que partem dessas mesmas realidades tradicionais e industriais 
em direção a melhores respostas ao crescimento de Frankfurt. 
Considera, para tanto, o estudo em diferentes escalas de 
projeto (da unidade habitacional ao bairro, da rua ao sistema 
viário geral e à própria cidade). 
Com os Siedlungen, a Alemanha busca concretizar ideais modernos 
diversos, como: controle urbano, industrialização da 





entre arquitetura, gestão e políticas urbanas municipais. Nesta 
proposta, a racionalização do projeto e os instrumentos 
tecnológicos adotados tornam-se inseparáveis, em uma relação 
simbiótica entre o saber-projetar e o saber-fazer. É então na 
produção e na expressão arquitetônica que residem novos 
parâmetros qualitativos e quantitativos, os quais implicam a 
construção, nessa mesma época, de cerca de quinze mil unidades 
habitacionais baseadas nesses conceitos. É apenas por 
intermédio do domínio dos meios de produção mais avançados e 
mais pertinentes às realidades encontradas que se possibilita 
o enfrentamento dos problemas urbanos nas suas mais variadas 
frentes, e escalas. O arquiteto deixa então de ser o 
coadjuvante-teórico-projetista para assumir as vezes de 
protagonista-agente-executor das transformações urbanas. 
Com o plano-diretor de Frankfurt coordenado pelo arquiteto 
alemão Ernst May (1886 – 1970), emergem os benefícios da 
descentralização espacial e do zoneamento regional ao nível 
metropolitano. Com isso, os processos de intervenção em 
assuntos urbanos de caráter geral ou particular passam a ser 
atendidos e tratados por planos setoriais específicos, cujas 
ações são reservadas a cada esfera urbana em particular. 
Para mais informações sobre os Siedlungen, consultar: 
HALL, Peter. Ciudades del Mañana: Historia del Urbanismo 
en el Siglo XX. Barcelona: Ediciones del Serbal, 2002. 
HOWARD, Ebenezer. Cidades-jardins de Amanhã. São Paulo: 
Hucitec, 2012. 
 
25 A Exposição do Mundo Português, simultânea ao primeiro ano 
da Segunda Grande Guerra e à guerra civil espanhola representa, 
à parte de suas motivações políticas principais, uma 
possibilidade real de prosseguimento das profícuas 
participações de Portugal em três importantes eventos 
imediatamente anteriores: na Exposição Internacional de Artes 
e Técnicas Aplicadas à Vida Moderna (Paris, França; 1937), na 
Golden Gate International Exposition (São Francisco, Estados 
Unidos; 1939) e na Feira Internacional Construindo o Mundo de 
Amanhã (Nova York, Estados Unidos; 1939). 
Incorporando aquele que é hoje o Jardim da Praça do Império 
(entre a margem direita do rio Tejo e o Mosteiro dos Jerônimos), 
a Exposição do Mundo Português ocupa, durante o segundo 
semestre de 1940, uma área equivalente a 560 mil metros 
quadrados, derivada de uma profunda renovação urbana da zona 
ocidental de Lisboa. 
Planejada e dirigida por José Ângelo Cottinelli Telmo (1897 – 
1948), a configuração e a estruturação do evento são resolvidas 
pela colaboração ativa de diversos arquitetos e artistas, 
dentre os quais estão nomes como: Porfírio Pardal Monteiro 
(1897-1957), na Esfera dos Descobrimentos; Carlos Ramos (1897 
– 1969), no Pavilhão da Colonização; António Maria Veloso dos 
Reis Camelo (1899 – 1985), no Pavilhão da Vida Popular; Jorge 
de Almeida Segurado (1898 – 1990), nos Núcleos das Aldeias 
Portuguesas; Raul Lino da Silva (1879 – 1974), no Pavilhão do 
Brasil; Raul Rodrigues Lima (1909 a 1980), no Pavilhão da 
Formação e da Conquista e no Pavilhão da Independência; José 
Ângelo Cottinelli Telmo, com o Pavilhão dos Portugueses no 
Mundo; e Luís Cristino da Silva (1896 – 1976), com o Pavilhão 
de Honra e da Cidade de Lisboa. 
Anunciado por António Salazar ainda em 1938, o evento busca 
comemorar o duplo centenário da Fundação e da Restauração da 
Nacionalidade Portuguesas (1140 e 1640, respectivamente). Da 
divulgação do evento à sua efetiva realização, ganha uma 
dimensão jamais vista, se se pensar que seria este um 
acontecimento político-cultural destinado a materializar as 
intenções do Estado Novo quanto às suas próprias afirmações 
ideológicas e históricas perante o público visitante e diante 
dos demais países europeus, principalmente. Subjacente à 
realização da exposição encontra-se ainda a sombra de um 
governo autoritário, conservador e corporativista. 
São estes os ingredientes utilizados para finalmente se assumir 
publicamente a veracidade da situação vivenciada à época, em 
Portugal. Assim, com a ajuda direta ou indireta dos 
organizadores e dos participantes do evento, Salazar difunde a 
legitimação de sua administração por meio da articulação 
combinada entre três diferentes tempos: os feitos do passado 
(como as grandes navegações e as conquistas portuguesas além-
fronteiras), a atuação no presente (como as políticas de matriz 
historicista e tradicionalista defendidas pelo seu governo), e 
a promessa de um futuro mais promissor a todos os portugueses 
– se seguidas as suas diretrizes. 
Em paralelo à Exposição do Mundo Português, é exercitado em 
território nacional um conjunto de benfeitorias urbanas, 





execução de pontes e de viadutos, recuperação e restauro de 
monumentos e de edificações históricas, construção de novos 
edifícios). Iniciativas artísticas são também colocadas em 
prática em diferentes cidades, nas quais há a instalação de 
esculturas em praças e em parques públicos ou a inauguração de 
museus e de exposições de arte diversas). Além disso, são 
organizados congressos, publicações e festas temáticas. Trata-
se, em resumo, de uma ação propagandística diversificada e em 
larga escala, até então inédita em Portugal (e quem sabe até 
sem equivalentes na Europa). 
Para mais informações, consultar: 
ALMEIDA, Pedro Vieira de. A Arquitectura no Estado Novo: 
Uma Leitura Crítica. Lisboa: Livros Horizonte, 2002. 
BARROS, Júlia Leitão de. Exposição do Mundo Português. 
In: ROSAS, Fernando; BRITO, José Maria Brandão de. 
Dicionário de História do Estado Novo. Venda Nova: 
Bertrand Editora, 1996. 
MÓNICA, Maria Filomena, Exposição do Mundo Português. In: 
BARRETO, António; MÓNICA, Maria Filomena (Orgs.). 
Dicionário de História de Portugal, Vol. 7, Lisboa: 
Livraria Figueirinhas, 2002. 
 
26 Desde as vésperas da década de 1970 percebe-se as mudanças 
de comportamento e de interesses das sociedades (incluindo a 
portuguesa) decorrentes da passagem do moderno ao pós-moderno. 
Esse fato insere-se na discussão proposta por este estudo na 
medida em que Álvaro Siza continua sua produção arquitetônica 
nesse período no mínimo contraditório, no qual também se 
verificam os primeiros avanços internacionais de sua obra. Por 
isso, justifica-se propor aqui uma reflexão mais detida a esse 
respeito. 
Pode-se considerar que a determinação de verdades artísticas e 
arquitetônicas universais – tão cara aos modernos – tenha tido 
seus fundamentos abalados pela influência do pensamento pós-
moderno. Ganham forma então a pluralidade, a diversidade e a 
multiplicidade de pensamentos e de expressões, já insinuadas 
nos finais dos anos 1960 e gradualmente potencializadas com o 
passar do tempo. Compreende-se, porém, que quem de fato abre o 
caminho para um pensamento pós-moderno mais flexível – e que 
se vale das premissas individualistas como ponto de partida (e 
não mais na crença de um homem universalmente homogêneo em sua 
essência) – é o Estruturalismo. Isso porque, após a Segunda 
Grande Guerra, 
[...] algumas ciências humanas, como a Antropologia 
Cultural, a Psicologia e a Teoria da Comunicação de Massa, 
adquirem grande importância para a crítica arquitetônica. 
Uma das maiores críticas em relação ao Movimento Moderno 
é justamente aquela que constata a perda da identidade 
das cidades e do significado da arquitetura. O 
Estruturalismo coloca em check toda uma série de valores 
da sociedade através do relativismo cultural, ou seja, 
que todos os valores são determinados pelas 
especificidades culturais. 
Com o aporte da Antropologia e da Sociologia, acentua-se 
o interesse pelas sociedades primitivas, pelo exótico, 
pelo “pensamento selvagem”, pela figura do “bricoleur" 
proposto por Lévi-Strauss, como forma de pensamento 
equivalente ao pensamento científico. Não só através da 
ciência se pode chegar ao conhecimento das coisas, do 
mundo, mas também através do conhecimento mítico, e também 
das artes. 
Neste período acontece, no universo das artes, a arte Pop 
americana com seus ready-mades, a collage, a arte 
psicodélica, a arte naif, a arte bruta, a op arte, a arte 
concreta, o expressionismo abstrato, as instalações, 
fluxus, happenings, o gosto pela arte africana e oriental. 
Os anos 1950-1960 caracterizaram-se, grosso modo, pela 
redescoberta de tudo o que havia sido relegado pelo 
racionalismo. Foi o ressurgimento do surrealismo, as 
experiências sensoriais retiradas do oriente, o uso das 
drogas como libertação e expansão da mente. Era maio de 
1968. O existencialismo, a cultura beat, o neo-realismo 
no cinema italiano, on the road, a cultura hippie, o 
flower power. O mundo se transbordava de cores com o 
advento da fotografia colorida. (FUÃO, 2000 – com grifos 
originais) 
Ainda segundo o mesmo autor, no corpo doutrinário do Movimento 
Moderno são introduzidos novos conceitos baseados em uma 
variedade mais abrangente de modelos culturais. Busca-se 





que é individual e particular em relação ao coletivo e ao 
universal. 
Essa diferença – ou melhor, essa nova possibilidade de fazer 
frente à realidade – é proposta pelo tema “Habitat - Identidade 
e Crescimento Urbano”, no X Congresso Internacional de 
Arquitetura Moderna sediado em 1956 em Dubrovnik (Iugoslávia), 
organizado pelos arquitetos Alison Margaret Smithson (1928 – 
1993), Peter Denham Smithson (1923 – 2003), Aldo Van Eyck (1918 
– 1999), Jaap Bakema (1914 – 1981) e Georges Candilis (1913 – 
1995). Neste evento, representam Portugal 
[...] Viana de Lima e Fernando Távora, que apresentam o 
“Plano de uma Comunidade Rural”, um projeto de aldeamento 
para a região de Bragança realizado com Lixa Filgueiras 
(1922 – 1996), em colaboração com Arnaldo Araújo (1925 - 
1982), Carvalho Dias (1929 -  ), Alberto Neves (1930 -  ) 
e Napoleão Amorim. O trabalho, que terá, então, 
entusiasmado Aldo van Eyck, decorria do Inquérito à 
Arquitetura Regional Portuguesa, iniciado pelo Sindicato 
Nacional dos Arquitetos no ano anterior, cujo resultado 
seria publicado, em 1961, com o título Arquitetura Popular 
em Portugal. (TOSTÕES, 2013, p. 27 e 28). 
Com esse evento (mas também a partir dele), os critérios 
universalistas modernos, por definição regulamentadores e 
padronizadores, são colocados à prova, questionados quanto às 
suas próprias verdades e razões de ser. Isso porque, ainda que 
construídos por sobre novos entendimentos sobre como “fazer as 
cidades”, a maturação do movimento moderno gera um ciclo de 
repetições de modelos rígidos e ineficientes, mesmo que ainda 
entendidos como científicos e eficazes. Além disso, as teorias 
modernas, com o passar do tempo, revelam-se falhas, inflexíveis 
e incompreensíveis, logo, também de difícil aceitação perante 
a sociedade. 
Com isso, são levadas às pautas de discussão abordagens focadas 
em teorias ou em doutrinas que afirmam ser o conhecimento 
inevitavelmente parcial (mas nem por isso necessariamente 
falso), limitado e determinado pela perspectiva particular 
segundo a qual cada sujeito vê o mundo. Logo, todo conhecimento 
a partir deste momento poderia ser tomado como restrito, porque 
sempre individualizado. 
Os novos interesses pelos comportamentos e pelas necessidades 
individuais importam também às artes e à arquitetura e 
instigam, cada um à sua maneira, discussões sobre a relação 
entre moderno e pós-moderno, sobre práticas universalistas e 
individualistas. 
Se se considerar então que as premissas arquitetônicas modernas 
passam a encontrar certa resistência dos anos 1960 em diante, 
isso se deve ao fato de se entender que depois da Segunda Grande 
Guerra, as práticas tecnocráticas, massificadoras, 
indiferentes às pessoas e ao entorno, de capacidade 
comunicativa limitada e que não valorizam a história e a memória 
não se enquadram mais, por fim, a sociedades que se entendem 
diferentes, únicas e, portanto, com identidades e 
características próprias cultivadas ao longo do tempo e que, 
por isso mesmo, não podem ser simplesmente replicadas 
artificialmente em outras circunstâncias nem em outras 
situações. Como efeito, ao longo dos anos 1970 o conceito de 
pós-moderno passa então a disseminar 
[...] uma maneira de fazer arquitetura bastante enraizada 
na história. A resposta à perda de capacidade 
significativa da arquitetura do Estilo Internacional leva 
ao recurso da tradição, e a reutilização de um sistema de 
convenções aceitas. Pretende-se assim assegurar a 
comunicação com o usuário, e o ressurgimento da capacidade 
significativa em arquitetura. 
Esta recorrência às convenções, ao que é aceito de maneira 
acrítica e que é celebrado pelo público, parte logicamente 
da ideia de que a arquitetura é essencialmente mensagem e 
linguagem. Na maioria dos casos se recorre ao prestígio e 
ao conforto das linguagens clássicas, em um caminho que 
tende a renunciar aos experimentos inovadores, ou às 
posturas de conseguir novas sínteses arquitetônicas a 
partir da imbricação de diversas estéticas. (MONTANER, 
2001, p. 180) 
Decorre da passagem acima o entendimento de que as várias 
reações contrárias ao funcionalismo de outrora – que em um 
primeiro momento trazem de volta o pensamento racionalista 
seguido logo depois pelas teorias de apelo formalista e anti-
historicista – culminam nas estéticas pós-modernas. Nelas, é 
adotada a combinação de diferentes estilos e de linguagens 
históricas diversas, compatibilizadas entre si por meio de 
técnicas calcadas em citações não contextualizadas e no 
posicionamento, por vezes irônico, dos arquitetos partidários 





Moore (1925 – 1993), Michael Graves (1934 – 2015) e Philip 
Cortelyou Johnson (1906 – 2005), por exemplo. 
Com base nesses novos modos de pensar e de fazer arquitetura, 
percebe-se então a necessidade de aliar à prática 
arquitetônica, soluções de fácil reconhecimento e de ampla 
aderência: são artifícios total ou parcialmente historicistas, 
de inspiração predominantemente clássica ou vernacular, que se 
valem de motivos figurativos e que atribuem aos ornamentos 
acoplados aos edifícios, intenções simbólicas de rápida 
compreensão. Nestas citações gratuitas a elementos históricos 
e/ou tradicionais – os quais fazem menção a culturas passadas 
de maneira por vezes superficial e/ou artificial – corre-se o 
risco até de produzir edificações falseadas pelo pastiche. 
Reforça-se, ainda assim, a habilidade de a arquitetura 
expressar significados variados, de apresentar uma dimensão 
simbólica que aproveita alusões históricas como manobra para 
se auto referenciar. Mas não só. É também a oportunidade de 
trazer à tona a sua capacidade de aproveitar e de ressignificar 
a memória como matéria de projeto. 
Para informações mais completas sobre este assunto, ver: 
BENEVOLO, Leonardo. História da Arquitetura Moderna. São 
Paulo: Perspectiva, 2014. 
FUÃO, Fernando Freitas. Brutalismo: A Última Trincheira 
do Movimento Moderno. Arquitextos, São Paulo, ano 01, n. 
007.09, Vitruvius, dez.2000. 
MONTANER, Josep Maria. Depois do Movimento Moderno. São 
Paulo: Gustavo Gili, 2001. 
 
27 Resumidamente, o filósofo francês Jean-François Lyotard 
(1924 - 1998) define a condição pós-moderna com ceticismo em 
relação às metanarrativas. Isso significa dizer que, no seu 
entender, as experiências da pós-modernidade derivam da perda 
de confiança nas visões totalizantes da história, as quais 
fixam conjuntos de normas de conduta política, ética, cultural 
e social para toda a humanidade. Portanto, ao serem tomadas 
praticamente como verdades absolutas, nunca são contestadas 
adequadamente e, por isso mesmo, jamais confrontadas de fato. 
A título de informação, é possível citar aqui dois exemplos – 
dentre os vários possíveis – daquilo que para Lyotard é uma 
metanarrativa: 
― A crença da filosofia iluminista sobre o fato de que 
tanto a razão quanto os produtos dela decorrentes 
(tecnologia e progresso científico) conduzem 
inequivocamente o ser humano à felicidade. A partir 
daí, emancipam-se os dogmas, as superstições e os 
mitos tão aceitos pelos povos primitivos. 
― A convicção da filosofia marxista sobre o fato de a 
história ser impelida pelo embate entre duas classes 
antagônicas (a burguesia e o proletariado), cujo 
resultado emerge da revolução dos menos favorecidos e 
acaba por configurar uma realidade sem classes 
sociais, de liberdade plena e de igualdade 
incontestável, ou seja, o comunismo. 
A história mostra, porém, que na prática essas teorias não 
funcionam, realmente, como o previsto: 
― Se por um lado razão e ciência contribuem para melhores 
condições de vida, para o desenvolvimento da medicina, 
ou para a alfabetização em larga escala, por outro, 
conferem ao homem também o poder da produção de armas 
de destruição em massa, para a concorrência (por vezes 
desleal) entre iguais, e para o prejuízo ao planeta 
(se se pensar nas alterações climáticas geradas a 
partir desse mesmo desenvolvimento acelerado. 
― O desejo por regimes igualitários pode gerar, por 
vezes, realidades totalitárias e repressoras, dentro 
das quais há restrições à liberdade civil e a violação 
dos direitos humanos, por exemplo. 
Para mais informações, consultar: 
LYOTARD, Jean-François. A Condição Pós-moderna. São 
Paulo: José Olympio, 1986. 
 
28 Com curadoria do galerista Luís Filipe Martins Serpa (1948 
– 2015), a exposição traz 
[...] para o primeiro plano da cena cultural portuguesa, 





em Portugal algum potencial de novidade. Desde logo, a 
questão do pós-modernismo – a questão conceptual mas 
também a questão das práticas artísticas relacionadas com 
esse tópico. Por outro lado, uma vocação ou uma ambição 
transdisciplinar que reúne contribuições das áreas da 
arquitectura, das artes plásticas, da música, do teatro, 
da dança, da performance, etc., e que gera em torno da 
exposição uma energia que virá a ter seguimento na 
actividade de alguns artistas e de alguns produtores 
[...]. No fundo, cria-se essa atmosfera transdisciplinar 
que é uma relativa novidade no plano nacional. Outro 
aspecto interessante é a articulação convivial, mundana e 
social muito forte que essa exposição traz, e que se 
prolonga em acontecimentos artísticos futuros. 
De qualquer forma, é preciso que tudo isto seja enquadrado 
no contexto de uma época que sai de um período muito 
marcado por conflitos políticos e ideológicos. A segunda 
metade da década de 1970, pelas razões históricas e 
políticas que conhecemos, é dominada por debates 
ideológicos anacrónicos em torno do marxismo. Isso faz 
com que os tópicos lançados na exposição, e que hoje nos 
parecem de certa forma banais, ganhem contornos de grande 
inovação. (MELO, 2009) 
No viés arquitetônico, Grande (2005) aponta que a exposição 
“Depois do Modernismo” rememora a Primeira Bienal de 
Arquitetura de Veneza, de 1980, na qual o arquiteto, teórico e 
crítico italiano Paolo Portoghesi (1931 -  ) propõe uma reflexão 
sobre a presença do passado na produção contemporânea. No 
entanto, por mais interessante que seja essa possibilidade de 
aproximação ao debate sugerido em Veneza três anos antes, de 
acordo com um dos organizadores do evento, Manuel Graça Dias 
(1953 – 2019), porém, o que de fato une e motiva os arquitetos 
deste (e neste) evento é 
[...] um certo inconformismo em relação a um tipo de 
arquitectura demasiado burocratizada a que a modernidade 
tinha chegado. Éramos todos muito novos mas lemos no 
desafio que a exposição levantava uma oportunidade para 
agitar o panorama e para pôr em causa alguns dogmas que 
a modernidade tinha vindo a estabelecer como premissas 
que ninguém questionava. Pareceu-nos que aquela exposição 
– que vinha já com alguma projecção do lado das artes 
plásticas – era a oportunidade ideal. (DIAS, 2009) 
A comissão organizadora não restringe a participação no evento 
somente a arquitetos de Lisboa. Da Escola Superior de Belas-
Artes do Porto por exemplo, são convidados Álvaro Siza, Alcino 
Peixoto de Castro Soutinho (1930 – 2013), Alexandre Alves Costa 
(1939 – 2018), Sérgio Leopoldo Fernandez Santos (1937 -  ), 
Domingos Tavares (1939 -  ), Adalberto da Rocha Gonçalves Dias 
(1953 -  ) e Eduardo Souto de Moura (1952 -  ). Entretanto, 
nenhum deles participa da exposição, justificando a ausência 
por meio de um manifesto coletivo no qual criticam o excessivo 
estrangeirismo então praticado na arquitetura portuguesa, 
verificado, segundo afirmam, pela forte influência da cultura 
e dos costumes internacionais sobre Portugal (entendido aqui 
como nação e como povo). Com esta atitude, procuram “substituir 
a leitura ‘reativa’ dos arquitetos lisboetas por uma leitura 
‘resistente’ da História da Arquitetura Moderna e, 
particularmente, da portuguesa”. (GRANDE, 2005, p. 58). Sobre 
a não representação da ESBAP na exposição, uma vez mais Manuel 
Graça Dias explica que 
[...] conhecíamos menos bem os arquitectos do Porto mas, 
ainda assim, fizemos uma lista de convidados bastante 
extensa. Depois do convite, recebemos um documento dos 
arquitectos do Porto, com um texto que tentava demonstrar 
que não fazia sentido falar-se em ‘depois do modernismo’ 
em Portugal, porque a modernidade não tinha sido cumprida 
no nosso país. Era uma espécie de manifesto – uma reflexão 
profunda sobre a história da arquitectura nacional no 
século XX, avançando pelos exemplos que tentaram instituir 
a modernidade em Portugal, mas concluindo que essa 
modernidade não tinha sido alcançada, pelo que se 
recusavam a participar na exposição. 
Em 2002 esse assunto voltou a surgir no contexto de uma 
mesa-redonda e alguns destes arquitectos reconheceram que 
aquilo que lhes tinha parecido um disparate era afinal 
uma reflexão necessária, ou seja, que tinha sido de facto 
importante repensar o rumo que a arquitectura nacional 
tomava na altura. (DIAS, 2009) 
A intenção de a “Escola do Porto” querer usar a particularidade 
da arquitetura portuguesa como justificativa para a sua não 
entrada no evento, aproxima-se daquilo que dá a entender esse 
fato a Jorge Figueira, ou seja, que “a condição portuguesa é 





do Modernismo, mas o que está em questão é a especificidade 
portuense”. (FIGUEIRA, 2009, p. 283 – com grifos originais). 
Independentemente de qualquer desconforto não intencionado que 
a ESBAP possa ter gerado entre ela e a ESBAL pela negativa do 
aceite na participação na exposição “Depois do Modernismo”, 
fato é que, tempos depois, a questão já se encontra superada. 
Tanto é que ambas as instituições trocam entre si informações, 
compartilham eventos, organizam debates, promovem mutuamente a 
transmissão e a propagação de ideias, de opiniões e de 
interesses comuns, dentro e fora do país. A fagulha que 
permanece acesa então, anos após a controversa exposição de 
1983 – e se descontada certa nostalgia daquela época – recai 
por sobre a percepção de um Portugal de feições cada vez mais 
europeizadas e no qual os arquitetos daquela geração guardam 
as memórias das trilhas “de uma renovada postura teórica e 
prática, que já apelidámos de ‘pós-ideológica’. De alguma 
forma, para muitos deles, esse foi também um modo de ser ‘pós-
moderno’” (GRANDE, 2005, p. 58). 
 
29 Esse aceno à integração ao contexto europeu sugerido pelo 
autor pode ser entendido como uma consequência lógica moldada 
por um conjunto de diferentes fatores. Sabe-se já desde muito 
que a peculiaridade geográfica portuguesa – nascida de sua 
localização no extremo ocidental continental - se somada às 
especificidades circunstanciais internas provocadas pela 
organização política vigente até o terceiro quartel do século 
XX, são fatores quase fundamentais para seu isolamento e seu 
relativo atraso frente outras nações europeias. 
A vontade de se juntar à Comunidade Europeia está diretamente 
relacionada ao desejo não só de fortificar um novo regime 
democrático instaurado recentemente, como também de romper para 
com seu isolamento (entendido aqui como fator para além do 
físico ou material, porque decalcado no nível subjetivo de um 
país praticamente já desde sempre posto à margem). Com a 
integração à Comunidade Europeia, Portugal pode tornar-se então 
parte integrante e ativa de algo maior e que pode lhe render 
benefícios que de outra maneira dificilmente teria a capacidade 
e/ou a habilidade de atingir. 
Isto é, contam também razões econômicas em diversas frentes: 
combater a recessão internacional, modernizar-se 
financeiramente, atualizar-se industrial e comercialmente, ou 
seja, vencer os reflexos de atraso ainda sentidos pelos anos 
vividos sob um regime totalitarista e repressor. Em resumo, é 
como se Portugal tivesse a chance redentora de prover melhores 
condições de vida à sua população, tornando-se uma nação mais 
rica, com menos desigualdade, mais democrática, mais aberta e 
mais moderna, isto é, uma nação europeia por definição. 
Uma vez assinado o Tratado de Adesão à Comunidade Econômica 
Europeia (CEE), de 1986 em diante Portugal passa a ter acesso 
a sucessivos aportes financeiros direcionados aos Quadros 
Comunitários de Apoio. Com isso, o país finalmente ganha nova 
injeção de ânimo no processo de democratização, especialmente 
ao nível do gerenciamento das cidades e do território. No âmbito 
urbano por exemplo, as transformações tornam-se visíveis pelas 
múltiplas intervenções simultâneas feitas pelo investimento 
estatal em infraestruturas (redes viárias, de comunicação, de 
abastecimento de água, de esgoto e de eletricidade), pelo 
lançamento de programas e de projetos especificamente 
destinados aos municípios mais necessitados, e pela construção 
de novos equipamentos (sedes governamentais, habitações, polos 
universitários, hospitais, tribunais, bibliotecas, escolas). 
Neste cenário em transformação radical, o território português 
torna-se um imenso canteiro de obras. De norte a sul do país, 
as mais variadas necessidades públicas e privadas geram 
encomendas constantes aos arquitetos de diferentes gerações, 
naquilo que pode ser compreendido como um período estável e 
ininterrupto de trabalho. Nota-se aqui claro contraste com o 
que acontecera na década anterior, caracterizada pela 
[...] escassa obra pública se ter concentrado, quase 
exclusivamente, na habitação social. A par do investimento 
público, esse novo regime liberal intensificaria, ainda, 
a encomenda privada – alavancada por um crédito bancário 
cada vez mais acessível e abrangente –, não apenas ao 
nível do investimento comercial e empresarial, como também 
do investimento imobiliário residencial e, 
crescentemente, da habitação unifamiliar. Esta conjuntura 
tenderia a “despolitizar” o debate no seio da cultura 
arquitetónica, preterindo a “função social” do arquiteto 
– tão defendida nos anos pós-Revolução – pela sua “função 
cultural”. (GRANDE, 2013, p. 59) 
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30 Não se pode esquecer que o processo de incorporação de 
Portugal à economia da Europa inicia-se tempos antes, quando 
da entrada para a Associação Europeia de Livre Comércio (EFTA), 
assim que assinado o Tratado de Estocolmo em 1959. A partir 
daí, as barreiras de livre circulação de bens e de capitais na 
Europa Ocidental são gradualmente subtraídas em um processo 
constante, mas ainda mais estimulado na virada da década de 
1980, momento no qual toma forma o fenômeno da globalização de 
integração internacional dos mercados financeiros e de bens de 
consumo. 
Portugal embasa a estratégia para o desenvolvimento de sua 
economia pós-1974, a partir de sua entrada para a União Europeia 
(UE), fazendo desta uma nova forma de se posicionar perante a 
economia mundial. Trata-se de entender que a partir do momento 
em que o país passa a efetivamente pertencer ao espaço econômico 
das nações mais ricas da Europa, configura-se também o meio 
ideal para articular suas próprias estruturas de consumo, de 
produção e institucionais. Daí ter parecido ser esta uma 
alternativa consensual para parte considerável da sociedade 
portuguesa. 
Como se não bastasse, busca-se a dinamização da economia 
portuguesa decorrente de um conjunto de três fatores 
principais: a.) exposição mais acentuada à concorrência 
internacional, b.) amplo acesso a fundos monetários europeus, 
c.) atração direta de investimentos estrangeiros. Por fim, em 
12 de junho de 1985, Portugal assina o Tratado de Adesão à 
Comunidade Econômica Europeia (CEE), passando então a integrá-
la de fato a partir do primeiro dia do ano seguinte. 
Os primeiros anos após a adesão de Portugal à CEE rendem frutos 
jamais vistos: forte crescimento econômico, taxas de desemprego 
reduzidas, paridade com o rendimento dos países mais ricos. O 
equacionamento dessas conquistas estimula o crescimento do 
consumo das famílias a tal ponto que se chega ao que os 
especialistas chamam de “sociedade de consumo de massas”, cujos 
índices mostram-se desde já próximos aos dos vizinhos europeus. 
É aqui que a classe média ganha novos contornos e assume novas 
dimensões, agora, amplificadas pelo seu poder de consumo mais 
farto e mais flexível. 
Como uma engrenagem em perfeito funcionamento, da modificação 
e do aumento dos hábitos de consumo surge uma ampla readequação 
do quadro mercantilista português, aí envolvidos produção, 
distribuição e comércio. O chão-de-fábrica capacita-se e 
aperfeiçoa-se, as políticas de distribuição de bens e de 
serviços profissionalizam-se e ramificam-se e os centros 
comerciais erguem-se agora com cada vez mais frequência, 
dimensão e propriedade. 
Para mais informações, ver: 
ALEXANDRE, Fernando; AGUIAR-CONRARIA, Luís; BAÇÃO, Pedro. 
Crise e Castigo – Os Desequilíbrios e o Resgate da 
Economia Portuguesa. Lisboa, Fundação Francisco Manuel 
dos Santos, 2016. 
ROYO, Sebastián (Org.). Portugal, Espanha e a Integração 
Europeia – Um Balanço. Lisboa. Imprensa de Ciências 
Sociais, 2005. 
 
31 A internacionalização da prática arquitetônica portuguesa 
coloca-se como um lento processo cultivado ao longo dos anos e 
que foi ganhando forma pela articulação de um conjunto de 
variáveis, como viagens de estudo, contatos e acordos entre 
organizações públicas, privadas e os próprios profissionais de 
arquitetura, difusão por meio de revistas especializadas, 
participação em encontros internacionais diversos (como fóruns, 
debates, congressos), todos, com o intuito de apresentar novas 
ideias, de determinar novas correntes, de assumir novos 
posicionamentos, enfim, de pensar e de falar sobre arquitetura. 
É a partir dos primeiros passos dados já nos idos de 1930 pela 
obra e pela ação de Porfírio Pardal Monteiro – e de suas 
participações fundamentais na L’Architecture d’Aujourd’hui e 
na Réunion Internationale d’Architectes (RIA), convertida anos 
depois na União Internacional dos Arquitetos (UIA) – que se 
define mais claramente um trajeto possível a ser seguido pela 
arquitetura portuguesa. Mais que um caminho suave, esse 
percurso se mostra de resistência, de afirmação, de 
enfrentamento ao desinteresse das instituições – sobretudo das 
públicas – e o distanciamento dos órgãos responsáveis pelas 





É apenas com o término da Segunda Grande Guerra, todavia, que 
a internacionalização da arquitetura portuguesa ganha traços 
mais definidos. Em diferentes edições do Congresso 
Internacional de Arquitetura Moderna (CIAM) por exemplo, 
Fernando Távora e Viana de Lima defendem posicionamentos 
contrários às linhas mais categóricas do Movimento Moderno. 
Simultaneamente, o Atelier des Bâtisseurs (ATBAT) de Le 
Corbusier em Paris atua como um ponto de referência para jovens 
arquitetos vindos do mundo todo, inclusive, de Portugal. Nele 
atuam, dentre outros, Vasco Vieira da Costa (1911 – 1982), 
Nadir Afonso Rodrigues (1920 – 2013) e Fernão Lopes Simões de 
Carvalho (1929 -  ). Para o Brasil desloca-se Maurício de 
Vasconcelos, que estagia entre 1950 e 1952 nos escritórios de 
João Batista Vilanova Artigas (1915 – 1985) em São Paulo, e de 
Sérgio Wladimir Bernardes (1919 – 2002) no Rio de Janeiro. Na 
segunda edição da Bienal do Museu de Arte Contemporânea de São 
Paulo, em 1954, o “Bairro das Estacas” de Ruy d’Athouguia e 
Sebastião Pedro Leal Formosinho Sanchez (1922 – 2004) recebe 
Menção Honrosa atribuída por um júri de peso: Walter Gropius 
(1883 – 1969), Josep Lluís Sert (1902 – 1983), Hugo Alvar Henrik 
Aalto (1897 – 1976), Ernesto Nathan Rogers (1909 – 1969), 
Oswaldo Arthur Bratke (1907 – 1997), Affonso Eduardo Reidy 
(1909 – 1964) e Lourival Gomes Machado (1917 – 1967). 
Em 1956, a partir do apoio do “Secretariado Nacional da 
Informação”, o “Sindicato Nacional dos Arquitectos” organiza a 
mostra Exhibition of Portuguese Architecture, inicialmente 
apresentada no Building Center de Londres, logo depois 
itinerando por várias cidades inglesas até que, em 1958, segue 
para os Estados Unidos. Em sequência – e no âmbito das produções 
arquitetônicas nas então colônias africanas, merece destaque a 
divulgação da obra de Pancho Guedes, cuja inovação projetual 
afasta sua produção dos cânones do Movimento Moderno. Alguns 
de seus edifícios são abordados em duas revistas de destaque: 
Architectural Review e L’Architecture d’Aujourd’hui, ambas em 
1961. 
Pouco antes, em dezembro de 1959, Nuno Portas – diretor, editor 
e crítico ensaísta da revista Arquitectura desde 1957 – propõe, 
em uma sequência de matérias apresentadas pela revista, o 
enquadramento de um grupo jovens arquitetos recém-chegados à 
atividade profissional do contexto português. Com isso, Portas 
entende ser interessante compreender o modo pelo qual a nova 
geração de arquitetos organiza e articula suas ideias, suas 
intenções projetuais e suas obras, quando construídas. Portas, 
um dos raros portugueses a escrever sobre arquitetura naquele 
momento, acredita que seja pelas mãos desses mesmos jovens 
profissionais que se possa interrogar e estabelecer, em um 
plano de maturação, o conteúdo significativo do espírito 
moderno. Para tanto, os ensaios publicados pela revista em dez 
edições sequenciais promovem diálogos que tentam identificar a 
(ou se aproximar da) existência de um método projetual comum a 
esses profissionais e que os ajuda na leitura das complexas 
realidades que os solicitam. Logo, para portas é importante 
pensar sobre a arquitetura a partir de um realismo crítico para 
além do círculo dos arquitetos mais tradicionais. Dentre os 
contemplados pelas reportagens, estão: Francisco Conceição 
Silva, Victor Manuel Palla e Carmo (1922 – 2006), Joaquim Bento 
d’Almeida (1918 – 1997), Álvaro Siza, Manuel Tainha, Fernando 
Távora, Bartolomeu Costa Cabral (1929 -  ), Vasco Croft de 
Moura (s/d. – s/d.), Duarte Castel-Branco (1929 – 2015) e 
Maurício Reinaldo da Trindade de Vasconcelos e Faria Gonçalves 
(1925 – 1997). 
É entrando nos anos 1960 que se descobre os Estados Unidos e 
que a influência da Grã-Bretanha sobre Portugal se intensifica. 
A partir da construção do complexo da Sede e do Museu da 
Fundação Calouste Gulbenkian entre 1959 e 1969 em Lisboa, 
configura-se um momento-chave da internacionalização da 
arquitetura portuguesa, feita por meio do intercâmbio entre 
autores e consultores estrangeiros, como já mencionado. A 
influência americana de Louis Kahn, por sua vez, chega a 
Portugal também pelas mãos de Raul José Hestnes Ferreira, 
Manuel da Conceição Machado Vicente (1934 – 2013), Alberto 
Oliveira (1945 -  ) e Duarte Cabral de Mello (1939 – 2013) 
arquitetos portugueses que com ele estudaram e/ou trabalharam. 
Nuno Portas – depois do ensaio teórico para aprovação no 
Concurso para Obtenção do Diploma de Arquiteto (CODA) 
intitulado “Habitação Social: Proposta para a Metodologia da 
sua Arquitectura” da Escola Superior de Belas Artes do Porto 
em 1959 – direciona seu olhar, três anos mais tarde, à 
arquitetura como arte prática e construtiva. A partir daí cria, 
no “Laboratório Nacional de Engenharia Civil” (LNEC), a 
“Divisão de Construção e Habitação”. Com as pesquisas teóricas 
e científicas desenvolvidas, suas investigações conseguem 
cruzamentos com estudos estrangeiros sobre a construção do 
habitat. Em parceria com a Escola de Cambridge, representada 





-2000), é trabalhada a racionalização e a operacionalização do 
projeto de habitação, além de modelos quantificáveis e 
reprodutíveis sobre o assunto. 
Ao longo dos anos 1960 e 1970, as relações com Espanha e Itália 
tornam-se mais integradas, abrindo então caminho para a 
europeização da arquitetura portuguesa e, a partir daí, para 
sua plena internacionalização. Ajudam para o despertar do 
interesse pela arquitetura praticada em Portugal – entretanto 
considerada ainda periférica e marginal – os já citados 
“Pequenos Congressos” madrilenos, nos quais um reduzido grupo 
de arquitetos espanhóis se reuniam anualmente com o intuito de 
visitar obras, investigá-las, criticá-las e discuti-las a 
partir de temas locais, regionais ou mesmo internacionais. 
Em 1967 por exemplo, Nuno Portas além de participar ativamente 
da oitava edição do “Pequeno Congresso” realizado em Tarragona 
(Catalunha) – no qual apresenta seus trabalhos no LNEC – é 
também o responsável pela organização de um encontro extra, 
agora em Portugal, no mesmo ano de 1967. No ano seguinte, agora 
em Vitória, a nona edição do “Pequeno Congresso” conta com a 
participação dentre outros, de Peter Eisenman, Vittorio 
Gregotti e Álvaro Siza. 
É possível considerar que os “Pequenos Congressos” representem 
um ponto de partida importante para a apresentação da 
arquitetura portuguesa à crítica internacional. Ao funcionarem 
como espaços de conversação aberta sobre temas variados 
atrelados à disciplina arquitetônica, são também compreendidos 
como plataformas de combate aos modelos já então esgotados do 
Movimento Moderno.  
No quadro global – e com destaque para Álvaro Siza Vieira - em 
1976 é publicada edição especial supervisionada por Rau Hestnes 
Ferreira de L’Architecture d’Aujourd’hui. Dirigida por Bernard 
Huet (1932 – 2001), dedica a Portugal um conteúdo exclusivo 
que representa fato de importância e consequências basilares 
para o processo de democratização da arquitetura portuguesa 
pós-Revolução do 25 de Abril de 1974. 
Para informações mais completas e aprofundadas sobre a 
internacionalização da arquitetura portuguesa, ver: 
MELO, Maria; TOUSSAINT, Michel. Álvaro Siza: Projetos 
Construídos – Portugal. Lisboa: A + A Books, 2018. 
RAMOS E SILVA, Cristina Emília. A Divulgação Internacional 
da Arquitectura Portuguesa 1976-1988. 2016. Tese 
(Doutoramento em Arquitetura e Urbanismo) –Faculdade de 
Arquitectura da Universidade do Porto, Porto, 2016. 
TOSTÕES, Ana Cristina. A Diáspora ou a Arte de Ser 
Português. In: Da Identidade da Arquitetura Portuguesa. 
Camões: Revista de Letras e Culturas Lusófonas, n. 22, 
2013. 
 
32 Tomás Taveira se refere ao arquiteto e teórico belga Maurice 
Culot (1939 -  ), notório defensor de uma prática arquitetônica 
que respeita, se fundamenta e ao mesmo tempo se relaciona 
amistosamente para com a história de uma cidade e para com as 
preexistências do sítio de implantação de uma nova intervenção 
arquitetônica. Com um olhar que procura destacar as produções 
realizadas entre 1920 e 1930, Culot investiga possibilidades 
de promover um dito “renascimento urbano e arquitetônico”, 
inspirado nas realizações circunscritas sobretudo à arquitetura 
da primeira parte do século XX. 
Maurice Culot esteve em Portugal em abril de 1982 para 
participar do “Primeiro Simpósio Internacional de 
Arquitectura”, organizado e promovido pelo “Departamento de 
Arquitectura da Escola Superior de Belas Artes de Lisboa” – 
ESBAL. A partir da pauta “Tradição Clássica e Movimento Pós-
Moderno”, foram chamados à discussão, além do próprio Culot, 
nomes (re)conhecidos em todo o mundo, como Aldo Rossi, Rob 
Krier (1938 -  ), Ricardo Bofill (1939 -  ), Charles Jencks 
(1939 – 2019) e, representando Robert Venturi, Stephen Kieran 
(1951 -  ). 
A ideia do evento justifica-se pela necessidade premente de o 
ensino até então praticado pela ESBAL ter de se reinventar, 
construindo então uma nova matriz conceitual sobre a qual o 
academicismo pós-modernista poderia ser um caminho viável. Ao 
que parece, trata-se de um reflexo da realidade então vivida 
pela sociedade portuguesa, para a qual o pós-moderno mostrava-
se ainda como um conceito incipiente, de assimilação profunda 
e completa ainda demorada, mas ainda assim, entendido por 
muitos como uma alternativa viável ao colapso racionalista, ou 





No evento da ESBAL, Culot e Taveira divergiram sobre qual a 
melhor resposta arquitetônica e urbanística a ser elaborada 
para uma extensa área subutilizada em região valorizada de 
Lisboa (o popularmente chamado “buraco” de Martim Moniz). Do 
ponto de vista de Culot, a solução mais adequada assumiria 
abertamente uma inspiração pombalina, justamente para se 
enquadrar harmoniosamente a parte considerável da arquitetura 
antiga de Lisboa. Tomás Taveira, por sua vez, acreditava que a 
saída mais pertinente deveria seguir outro caminho, derivado 
do resgate das culturas mediterrânea, medieval e árabe, afinal, 
elas também legado antropológico, cultural e arquitetônico de 
Lisboa. 
Decorre da participação de Maurice Culot no simpósio lisboeta 
– e talvez principalmente dessa ligeira contenda – a publicação 
de um artigo na revista belga Archives d’Architecture Moderne 
sobre os arquitetos portugueses no geral, sobre Tomás Taveira 
em específico, bem como sobre os desdobramentos da Revolução 
de 25 de abril de 1974. Ao entender o texto de Culot como 
desnecessariamente lesivo e excessivo, o “Jornal dos 
Arquitectos” confere amplo direito de resposta a Tomás Taveira, 
publicado originalmente na edição de março-abril-maio (16-17-
18, respectivamente), de 1983. 
Para informações mais detalhadas, consultar: 
FIGUEIRA, Jorge. A Periferia Perfeita: Pós-modernidade na 
Arquitectura Portuguesa, Anos 60 – Anos 80. 2009. Tese 
(Doutoramento em Arquitetura) – Faculdade de Ciências e 
Tecnologia da Universidade de Coimbra, 2009. 
RAMOS E SILVA, Cristina Emília. A Divulgação Internacional 
da Arquitectura Portuguesa 1976-1988. 2016. Tese 
(Doutoramento em Arquitetura e Urbanismo) –Faculdade de 
Arquitectura da Universidade do Porto, Porto, 2016. 
TAVEIRA, Tomás. Taveira Responde a Culot. In: Jornal Dos 
Arquitectos, n.16/17/18, mar-abr-maio, 1983. 
 
33 A globalização da sociedade à qual o autor se refere é reflexo 
da gradativa assimilação de Portugal ao seio da Comunidade 
Europeia. Essa constatação faz com que, ao longo dos anos, 
Portugal absorva e incorpore como parte integrante sua aquilo 
que é fruto dos demais territórios vizinhos (usos, costumes, 
técnicas, culturas, modos de fazer, de agir etc.). Entretanto, 
no entender de Alexandre, Aguiar-Conraria e Bação (2016) é 
sobretudo no quesito econômico que Portugal ganha destaque 
perante outras nações europeias, afinal, na década de 1990 o 
país é considerado “o bom aluno” pela imprensa e pela crítica 
especializada internacionais. Como consequência, por diversas 
vezes serve de modelo a ser seguido pelos países da Europa 
Oriental, os quais estão ainda começando a colocar em ação seus 
respectivos planos de passagem para as economias de mercado de 
fato. 
É neste mesmo período que se verifica uma expansão acentuada 
do peso dos setores não-transacionáveis na estrutura produtiva 
portuguesa. Isto é, um aumento em campos de atuação não sujeitos 
à concorrência internacional, porque alimentados somente pelas 
demandas internas do próprio país. O crescimento mais relevante 
refere-se aos serviços públicos em geral e ao campo social em 
específico: o sistema de ensino é novamente ampliado e 
pulverizado (como já feito na década anterior), as ofertas de 
saúde são reforçadas e seu acesso à população mais necessitada 
é melhorado e facilitado. Além disso, os serviços de 
atendimento ao público passam a ser distribuídos por todo o 
território nacional: justiça, segurança social e emprego, 
finanças, postos de atendimento locais, dentre outros. 
Estas transformações generalizadas ecoam na importância e na 
imagem de Portugal para o cenário europeu às vésperas do século 
XXI. Tanto é fato que o caminho continuadamente ascendente 
percorrido pelo país desde meados dos anos 1980 é por fim 
legitimado em 1992, quando uma representação do país assume, 
pela primeira vez na história, a presidência da Comunidade 
Econômica Europeia (CEE). 
Atualmente, a Presidência do Conselho da União Europeia (ou 
apenas “Presidência da UE”) atém-se a uma responsabilidade 
generalizada e direcionada à sua própria gestão. A função é 
rotativa e ocupada, a cada seis meses, pelos representantes 
dos Estados-membros da União Europeia selecionados de acordo 
com um planejamento prévio (a menos que o Conselho demonstre 
nova intenção de rotatividade futura). 
Não há, assim sendo, uma única presidência hegemônica e 
duradoura, o que não só ajuda a evitar eventuais tendências 
nacionalistas, como também possibilita influenciar 






Vale sublinhar que até 2020 Portugal já assumiu a presidência 
da UE em três ocasiões: de janeiro a junho de 1992, com João 
de Deus Rogado Salvador Pinheiro (1945 -  ), de janeiro a junho 
de 2000, com Jaime José de Matos Gama (1947 -  ) e de julho a 
dezembro de 2007, com Luís Filipe Marques Amado (1953 -  ). 
Para mais informações, ver: 
ALEXANDRE, Fernando; AGUIAR-CONRARIA, Luís; BAÇÃO, Pedro. 
Crise e Castigo – Os Desequilíbrios e o Resgate da 
Economia Portuguesa. Lisboa, Fundação Francisco Manuel 
dos Santos, 2016. 
ALEXANDRE, Fernando (et.al.). A Economia Portuguesa na 
União Europeia: 1986 – 2010. Coimbra, Actual Editora, 
2014. 
VALÉRIO, Nuno. História da União Europeia. Lisboa, 
Editorial Presença, 2010. 
 
34 O autor se refere ao conjunto de operações promovidas pelo 
governo do então presidente François Mitterrand (1916 – 1996). 
Trata-se de um programa que promove a construção de obras 
arquitetônicas e urbanísticas monumentais em Paris, a fim de 
materializar e reforçar a relevância do papel francês nos 
contextos artísticos contemporâneos europeu e mundial de finais 
do século XX. 
O plano das Grands Travaux, lançado oficialmente em 1981, é 
tratado pelo governo local como testemunho simbólico do 
processo político elaborado e desenvolvido na França já décadas 
antes, ao final da Segunda Grande Guerra. Neste exercício de 
planejamento arquitetônico e urbano em longo prazo, estão 
inseridas oito obras notáveis de grande porte que, em conjunto 
ou mesmo individualmente, ajudam a retraçar a linha do 
horizonte parisiense: 
1. Museu de Orsay (1986), de Renaud Bardon (1942 – 
2011), Pierre Colboc (1940 – 2017) e Jean-Paul 
Philippon (1945 -  ); 
2. Instituto do Mundo Árabe - IMA (1987), de Jean Nouvel 
(1945 -  ); 
3. Parque de la Villette (1987), de Bernard Tschumi 
(1944 -  ); 
4. Ministério das Finanças (1988), de Paul Chemetov 
(1928 -  ); 
5. Pirâmide do Louvre (1989), de I.M. Pei (1917 – 2019); 
6. Ópera Bastille (1989), de Carlos Ott (1946 -  ); 
7. Grande Arco de La Défense (1989), de Johan Otto von 
Spreckelsen (1929 – 1987); e 
8. Biblioteca Nacional da França (1995), de Dominique 
Perrault (1953 -  ). 
Para informações mais completas, consultar: 
MEFTI, Djamila; GROUARD, Sophie. 1981-1991: Les Grands 
Travaux Sous François Mitterrand. Paris, Editions du 
Rocher, 1991. 
 
35 Ainda de acordo com a mesma autora, ao incorporar o status 
de “Capital Europeia da Cultura”, Lisboa consegue atender a 
quatro propósitos distintos: a.) ampliar e melhorar os espaços 
culturais; b.) aproveitar plenamente a capacidade dos recintos 
culturais preexistentes; c.) elevar e reforçar a visibilidade 
do setor cultural; e d.) impulsionar o mercado cultural, em 
suas mais variadas frentes, na criação (e no cultivo) de novos 
públicos interessados pelo tema. 
 
36 A região escolhida para acolher a EXPO’98 encontra-se na 
parcela nordeste da cidade, próxima ao Aeroporto Internacional 
de Lisboa, entre a linha férrea e as bordas do rio Tejo. Trata-
se de uma antiga zona industrial, a “Doca dos Olivais”, que 
até então ocupava ampla área intersticial caracterizada pelo 
crescente esquecimento do poder público ao longo dos anos e 
pela degradação espacial verificada sobretudo depois da saída 
de fábricas diversas que ali estavam instaladas. A tabula rasa 
resultante das intervenções iniciais de tratamento local 
confirmou aquilo que previam os projetistas: seria preciso que 
todo o projeto fosse pensado e construído integralmente, com 
exceção da torre da “Refinaria Petrogal”, intencionalmente 
preservada a fim de representar uma marca indelével no espaço 
urbano anterior às intervenções. 
Assim, o projeto urbano envolve colocar em prática planos de 





não só da oportunidade única de resgatar a relação do rio para 
com a cidade, mas também de propor ações consistentes de longo 
prazo que sejam mais que o equacionamento das demandas da 
própria Exposição. Ou seja, agir localmente para atender às 
necessidades transitórias do evento e pensar permanente e 
globalmente, ao estender o legado do evento para o contexto 
urbano lisboeta. 
Por isso – e em paralelo à montagem da feira – Lisboa é palco 
também de um conjunto de obras de infraestrutura 
estrategicamente distribuídas de modo a permitir o acesso mais 
rápido e mais fácil a outros pontos de interesse, dentro e fora 
da cidade. Além do prolongamento das linhas do metrô, é 
construída a Ponte Vasco da Gama, com 12,3km de extensão, a 
qual se desenrola por sobre o estuário do rio Tejo, nas 
proximidades do local de realização da Exposição, ligando então 
Montijo e Alcochete a Lisboa e Sacavém. Nota-se, portanto, a 
preocupação do governo português em também prover melhores 
condições de vida às populações fixas da periferia local, ao 
oferecer a elas a possibilidade de continuar a usufruir das 
infraestruturas de transporte de longa distância e de grande 
capacidade. 
A transformação urbana, aliada ao aproveitamento de parte dos 
equipamentos construídos especificamente para a feira - 
oferecendo-os aos usos público e privado de Lisboa assim que o 
evento termina – representam as premissas a partir das quais o 
projeto para a Exposição Internacional de Lisboa é conduzido. 
Com isso, fragmentos do evento continuam ainda hoje ativos e a 
serviço das populações local e flutuante, integrados agora ao 
denominado “Parque das Nações”. 
As bases plásticas das arquiteturas construídas para a 
exposição não repousam necessariamente por sobre as 
particularidades intrínsecas de cada um de seus programas, mas, 
sim, no diálogo estabelecido entre um espaço público único para 
toda a exposição (amplo, aberto, vívido e expressivo), e os 
pavilhões expositivos dentro dos quais os arquitetos brincam 
com ambientes mais contidos, ora com a complementaridade, ora 
com a contraposição entre os mundos real e virtual. 
Assim sendo, a diretriz projetual de tornar duradouras algumas 
das arquiteturas apresentadas nesta exposição temporária 
implica uma estética geral mais contida e um projeto espacial 
local também mais ameno, afinal, espaços e edifícios deveriam 
ser relativamente absorvidos pelo tecido urbano da cidade. 
Para informações mais detalhadas, ver: 
FERREIRA, Vítor Matias; INDOVINA, Francesco. (Org.). A 
Cidade da EXPO’98. Lisboa: Bizâncio, 1999. 
PORTAS, Nuno. Capital del Futuro. La EXPO’98 y el 
Desarrollo Urbano de Lisboa. In: Arquitectura Viva, 
Madrid, v. 59, mar-abr 1998. 
TRIGUEIROS, Luiz; SAT, Cláudio. EXPO’98: Exposição 
Mundial de Lisboa – Arquitectura. Lisboa, Editorial Blau, 
1998. 
 
37 O Festival Europália refere-se a um extenso evento cultural 
sediado em 1991 em Bruxelas (Bélgica), tendo Portugal como 
país-tema. Ao longo dos quase quatro meses de duração do evento, 
são apresentadas atividades diversas voltadas a exposições, 
colóquios, debates, artes cênicas, música, dança, cinema, 
literatura. Pela organização geral do terceiro Governo de 
Cavaco Silva e liderado por Emílio Rui da Veiga Peixoto Vilar 
(1939 - ), a iniciativa permite mostrar, além-fronteiras, as 
manifestações mais significativas da cultura portuguesa daquele 
momento. 
Parte integrante do Festival – e organizada pelo crítico e 
historiador lisboeta Paulo Varela Gomes (1952 – 2016) – a 
exposição “Pontos de Referência” (Points de Repère) foca a 
produção arquitetônica até então mais recente, com ênfase na 
prática de uma produção projetual original e tradicional de 
Portugal e suas relações para com as tendências e influências 
estrangeiras. 
Para mais informações, consultar: 
GOMES, Paulo Varela. Introduction. In: AA.VV. Points de 
Repère Architectures du Portugal. Bruxelas, Europália, 
1991.a. 
GOMES, Paulo Varela. Quatre Batailles en Faveur d’une 
Architecture Portugaise. In: AA.VV. Points de Repere 
Architectures du Portugal. Bruxelas, Europalia, 1991.b. 
 
38 Para mais informações sobre o conjunto Parque de Serralves 
como Monumento Nacional, acessar o “Sistema de Informação para 











39 Também em Serralves, em junho de 2019 é inaugurada a “Casa 
do Cinema Manoel de Oliveira”, a cujo projeto arquitetônico de 
Álvaro Siza é somado o programa museolólgico de António Preto. 
A intenção deste pequeno equipamento cultural é servir de 
núcleo documental ao patrimônio reunido pelo cineasta ao longo 
de mais de oitenta anos de produção ativa. São então 
contemplados no enxuto programa de necessidades: duas salas 
expositivas contíguas e sucessivas, livraria, gabinetes de 
trabalho, auditório para 59 assentos, arquivo, espaços de 
pesquisa e salas de apoio educativo, além de uma longilínea 
passarela externa, aberta e de onde se avistam as paisagens ao 
redor. 
A “Casa do Cinema Manoel de Oliveira” é resultado de uma 
intervenção proposta pelo arquiteto em uma garagem antiga, que 
já desde algum tempo encontrava-se subutilizada. Para além da 
renovação dos espaços, das estruturas e dos jardins 
envolventes, Siza entrega ainda outro edifício adjacente, o 
qual mantém as proporções geométricas e o alinhamento de 
implantação. A continuidade para com o corpo existente da 
antiga garagem confere ao conjunto construído uma unidade local 
que em muito se enquadra à coerência arquitetônica do projeto 



































Figuras 1.2.1 a 1.2.3: A Residência Alcino Cardoso está 
implantada em uma extensa propriedade agrícola em Moledo do 
Minho, e conjuga o novo e o antigo ao propor uma nova ala de 
formato triangular, fechada em vidro e diretamente conectada 
à edificação preexistente construída em alvenaria portante de 
pedra bruta. 
O novo volume, transparente, é assente em cota de nível 
inferior à do terreno existente, algo que sugere, de longe, 
apoiar-se por sobre longilínea plataforma suspensa. A piscina, 
afastada dos volumes edificados, é feita somente tempos depois 
e é inspirada nos tanques de rega tradicionais da cultura 
minhota local. 
Para este projeto, Álvaro Siza tenta obter o melhor resultado 
derivado do uso simultâneo e evidente de diferentes materiais: 
pedra, madeira, vidro e concreto. 
Fonte: 





Figuras 1.2.4 a 1.2.6: 
A forma triangular da nova ala para ambientes 
familiares e de hóspedes da Casa Alcino 
Cardoso resulta do exíguo espaço disponível 
para o novo volume e da vontade do arquiteto 
em abri-lo à ampla paisagem verde logo à 
frente [Figura 1.2.4]. 
Não se trata apenas de uma adição externa do 
novo ao antigo, mas de uma sobreposição 
intencional de elementos, na qual acontecem 
pontos específicos de “invasão” da edificação 
criada à casa preexistente. A nova 
caixilharia perimetral, por exemplo, 
detalhada por Siza na Figura 1.2.5 avança e 
se articula em um dos ambientes antigos 
[Figura 1.2.6].  
Fonte: 
Figuras 1.2.4 a 1.2.6: 






Figuras 1.2.7 e 1.2.8: Ocupando área de topografia difícil na base da “Serra da Arrábida”, o conjunto de 420 fogos que 
constitui o Complexo Casal das Figueiras é concebido e construído entre 1975 e 1979 em Setúbal. Com projeto elaborado por 
Gonçalo Byrne, atende plenamente as demandas colocadas pelos futuros moradores ao optar pela organização horizontal de 
residências unifamiliares com quintais individuais, erguidas em lotes estreitos e profundos.  
A solução adotada pelo arquiteto trata a implantação como a chave a partir da qual as unidades são distribuídas: disposição 
perpendicular às curvas de nível (que se acredita ser a resposta mais econômica devido à composição natural do solo), 
movimentação geral de terra e de escavações em número e volume reduzidos, tratamento do terreno em pequenos platôs (também 
utilizados como praças de convívio e como pontos de encontro às populações residente e flutuante). 
Fonte: 






















Figuras 1.2.9 e 1.2.10: Em Lisboa, a encomenda do SAAL “Quinta das Fonsecas – Quinta das Calçadas” é concebida 
por Raúl Hestnes Ferreira em 1974. Construída a partir de 1976, contempla uma primeira fase com 314 fogos e, 
outra, posterior e complementar, com as restantes 301 unidades habitacionais. Os quarteirões, de formato próximo 
ao do quadrado, trazem suaves desníveis vencidos por pequenas escadas ou por rampas curvas – conforme o caso, a 
necessidade e a situação local. 
Junto ao rés-do-chão, alguns dos edifícios de baixo gabarito trazem, adjacentes às caixas de escada, pequenas 
galerias de comércio local. Neste projeto, a variedade formal-compositiva contrasta com a uniformidade discreta 
da pintura aplicada às fachadas. Derivados de um arranjo espacial mais abrangente, as áreas de convívio externas 
colocam-se como amplas clareiras abertas que ajudam a articular a distribuição sequenciada dos edifícios. 
Fonte: 






















Figuras 1.2.11 a 1.2.13: 
O Conjunto Habitacional da Bouça ocupa ampla área 
trapezoidal no centro do Porto, entre a atual estação 
Lapa do metrô de superfície e a avenida Boa Vista. A 
organização das unidades habitacionais segue em 
quatro bandas e acompanha as maiores dimensões do 
lote. Entre cada uma delas, três pátios fazem as 
vezes de pontos de encontro e de ambientes de 
vivência ao ar livre, atuando também como elementos 
de transição entre aquilo que é público, coletivo e 
privado. Todas as unidades habitacionais se abrem 
para esses mesmos pátios, e por serem sempre dúplex, 
geram edifícios de três andares cada. 
Fontes: 
Figura 1.2.11: AREA-ARCH (2020); 






Figuras 1.2.14 a 1.2.16: 
Uma das preocupações de Álvaro Siza para com o projeto do 
Conjunto Habitacional da Bouça direciona-se para sua 
articulação interna enquanto empreendimento independente e 
para com a cidade, quando tomado como parte de um todo maior. 
Assim, um dos artifícios utilizados pelo arquiteto para 
estimular e/ou facilitar a integração e a circulação livre de 
pessoas nos espaços comuns e abertos da área de intervenção 
(porque praticamente desprovida de portões, cercas e afins) é 
a inclusão de aberturas (ou de passagens) estrategicamente 
posicionadas e que ajudam a encurtar caminhos, a conectar 
diferentes ambientes e a estimular contatos visuais pontuais 
que seriam impossíveis de outra maneira. 
Fontes: 
Figuras 1.2.14 e 1.2.15: do autor (2020); 






Figuras 1.2.17 a 1.2.19: 
Todos os 128 fogos que compõe o Conjunto Habitacional da Bouça são dúplex e distribuem-se em edifícios organizados em banda 
com dimensões e comprimentos diferentes, mas dispostos paralelamente entre si e transversalmente à linha do metrô de 
superfície. Todas as unidades trazem três dormitórios, sala e cozinha em conceito aberto e um sanitário. A distribuição 
interna dos ambientes, porém, varia conforme a posição que a unidade ocupa: se inferior, no rés-do-chão estão dois quartos 
e o sanitário, enquanto no primeiro andar está a sala, a cozinha e o terceiro dormitório. Se a unidade é superior, a 
organização interna muda, espelhada à anterior: sala e cozinha integrados e um dormitório dividem o piso de baixo, ao passo 
que no andar de cima estão o sanitário e os outros dois quartos. Por poderem se abrir simultaneamente aos dois pátios que 
as delimitam externamente, as unidades conseguem se integrar mais consistentemente aos usos externos. 
Fonte: 






















Figuras 1.2.20 a 1.2.22: 
Para o projeto da Reabilitação do Bairro de São Vitor (1974), Álvaro Siza intercede em um complexo de habitações 
geminadas, assobradadas, porém abandonadas, em precário estado de conservação e, algumas delas até, parcialmente 
demolidas. Essas circunstâncias problemáticas despertam no arquiteto a vontade de enfrentar a encomenda tal qual o 
tratamento dado a um conjunto de ruínas, para o qual, para além das questões físicas e situacionais envolvidas, as 
leituras histórica e cultural são também fundamentais. A partir daí, aposta em uma estratégia multitarefa formada 
pela construção de novas habitações, pela ocupação e/ou pela destinação de novos usos aos espaços vazios, pela 
atenção aos elementos degradados e pela conjugação entre as novas propostas e as preexistências. 
Fontes: 






Figuras 1.2.23 a 1.2.25: 
As novas residências assobradadas propostas 
por Álvaro Siza para a Reabilitação do Bairro 
de São Vitor (1974), apresentam poucas 
referências às antigas casas preexistentes. O 
bloco “Sra. das Dores” que abriga as quinze 
novas edificações é organizado em banda e está 
assente por sobre as fundações das construções 
anteriores. 
Desenvolvidas em lotes de dimensões 
aproximadas de 4,0m x 12,0m com acessos nas 
faces frontal e posterior, são trabalhadas 
pelo arquiteto à base da repetição. A escada 
interna, quase central na planta, desenvolve-
se no sentido longitudinal do lote e ajuda a 
articular os espaços internos.  
Fonte: 






















Figuras 1.2.26 e 1.2.27: 
As 1200 Habitações Sociais Bairro da Malagueira 
(1977 - 1995) previstas no projeto de Álvaro 
Siza ocupam ampla área de 27 hectares com 
topografia levemente acidentada, situada nas 
bordas da cidade de Évora – a oeste das 
históricas muralhas medievais – em território 
outrora ocupado por dois bairros clandestinos: 
Santa Maria e Nossa Senhora da Glória. 
Mais que a intenção de construir habitações de 
apelo social destinadas à população carente 
eborense, o princípio que norteia a encomenda 
foca abastecer os moradores da cidade de 
condições salubres e dignas de habitação, uma 
vez que os índices de crescimento populacional 
nos anos que antecedem o início das obras é 
relativamente alto. 
Fontes: 
Figura 1.2.26: RVBarrelas (2020); 





Figuras 1.2.28 a 1.2.30: 
O Bairro da Malagueira é marcado por alguns espaços livres e 
desocupados, não só pensados para quebrar alguma eventual 
monotonia no arranjo distributivo das habitações, mas também 
para servir de respiro na realidade envolvente densamente 
construída. Neles, Siza instala praças, áreas de convivência 
e de permanência, ou simplesmente não define usos 
específicos, cabendo à população local utilizá-los como bem 
entender. 
Como que a reavivar a memória local, o elemento estruturador 
e ordenador principal do projeto surge na forma de um sistema 
suspenso de condutas de serviço (para abastecimentos de água, 
energia elétrica, telefonia e TV), o qual remete ao aqueduto 
local construído no século XVI. 
Fonte: 





Figuras 1.2.31 a 1.2.33: 
Ao considerar as preexistências mais próximas, sobretudo 
o tecido urbano eborense e as malhas viárias da ocupação 
clandestina de Santa Maria – inserida na própria área de 
intervenção – Siza viabiliza uma trama especificamente 
pensada para o Bairro da Malagueira: conjuntos de quadras 
distintos, dispostos segundo ângulos variados, e que 
permitem que pequenos agrupamentos residenciais sejam 
organizados com certa autonomia, porém, sem que a noção 
do todo e a dependência entre as partes seja perdida e/ou 
minimizada. 
A tipologia residencial define-se a partir do recorte do 
lote de trabalho, de 8,0m x 11,0m. A partir de uma única 
fachada frontal, Álvaro Siza reveza nas plantas em 
formato de “L”, a posição de um pequeno pátio externo 
(ora junto à entrada principal, ora nos fundos do 
terreno). As habitações, com no máximo dois pavimentos 
cada, possuem arranjos internos flexíveis, pois podem 
evoluir de um a cinco dormitórios de acordo com a vontade 
e/ou a necessidade dos moradores. 
Fontes: 
Figura 1.2.31: Léger e Matos (2004); 





Figuras 1.2.34 a 1.2.37: 
A Exposição do Mundo Português, patrocinada pelo governo de Salazar e acolhida em Lisboa em 1940, coloca-se como um momento-
chave na definição de modelos arquitetônicos oficiais alinhados à imagem que se quer assumir em Portugal e no estrangeiro. 
Figura 1.2.34: Aquele que é hoje o “Jardim da Praça do Império” (entre a margem direita do rio Tejo e o Mosteiro dos Jerônimos) 
recebe, à esquerda, o “Pavilhão dos Portugueses no Mundo”, de Cottinelli Telmo e, à direita, o “Pavilhão de Honra e da Cidade 
de Lisboa”, de Luís Cristino da Silva; Figura 1.2.35: “Pavilhão do Brasil”, de Raúl Lino da Silva; Figura 1.2.36: “Nau Portugal” 
atracada ao lado da “Esfera dos Descobrimentos, de Cottinelli Telmo e Porfírio Pardal Monteiro; Figura 1.2.37: “Pavilhão da 
Fundação e Conquista”, de Raul Rodrigues Lima. 
Fonte: 






Figuras 1.2.38 e 1.2.39: 
O “Complexo das Amoreiras” – também chamado “Torres das Amoreiras” – é um conjunto arquitetônico híbrido destinado a vários 
usos em simultâneo: comércio, serviços, escritórios e habitações. Projetado pelo arquiteto Tomás Taveira e inaugurado em 1986, 
trata-se do primeiro espaço comercial de grande porte em zona urbana afastada do centro histórico de Lisboa. Quando de sua 
abertura, representa o maior espaço comercial do país e o quarto mais relevante da Europa. 
A relação que estabelece para com o entorno imediato é mais de contraponto que de complemento. Entretanto, é evidente seu papel 
de articulador e de organizador espacial e urbano a partir do qual novas dinâmicas locais são instigadas, novas leituras da 
cidade são possíveis, novas provocações ao desenvolvimento da região são também despertadas. Tanto é fato que o impacto 
econômico, social e cultural que exerce à época de sua inauguração e de seus primeiros anos de funcionamento ajudam a 
recaracterizar a região na qual se encontra implantado, na Colina de Campolide. 
O “Complexo das Amoreiras” é até hoje considerado com um dos mais enfáticos exemplos da arquitetura pós-moderna em Portugal.  
Fontes: 






















Figuras 1.2.40 a 1.2.42: 
A nova agência do Banco Borges & Irmão (1986), em Vila do 
Conde, enfatiza o apuro de Álvaro Siza quanto ao respeito 
às preexistências e no desenho de um edifício que se coloca 
na cidade como um elemento discreto, mas de personalidade, 
e que bem se integra a um contexto histórico caracterizado 
por edificações de baixo gabarito construídas sobretudo em 
granito e em estuque. 
A curva que marca o contorno lateral do prédio deriva de 
duas demandas: o pedido dos clientes por uma arquitetura 
de relevo e a chance de ampliar a escala da fachada, que 
agora se estende da rua frontal ao muro lateral. 
Fontes: 
Figura 1.2.40: Duccio Malagamba (2020); Figura 1.2.41: 






















Figuras 1.2.43 e 1.2.44: 
Internamente, a nova agência do Banco Borges & Irmão traz uma 
riqueza espacial derivada não apenas do alto nível dos 
materiais de revestimento adotados, mas especialmente dos 
desenhos geométricos propostos por Álvaro Siza para paredes, 
pisos e tetos. As extensas aberturas em vidro trazem aos 
recintos internos a luz natural e as informações do que se 
passa do lado de fora. 
Fontes: 
Figura 1.2.43: ArchiWeb (2020); 






















Figuras 1.2.45 e 1.2.46: 
O partido adotado para atender à encomenda da nova 
agência do Banco Borges & Irmão resulta da 
compreensão das circunstâncias ao redor 
(edificações de baixo gabarito – algumas das quais 
de valor histórico e/ou patrimonial – ou via 
defronte ao endereço de implantação de tráfego 
relativamente intenso, por exemplo). Além disso, 
considera também o desejo do cliente por uma 
arquitetura de presença e o fato de ter de atuar 
por sobre um terreno estreito, profundo e com um 
desnível topográfico acentuado ao longo do 
comprimento longitudinal. 
Com essas informações de base, o arquiteto opta 
por um volume marcado externamente pela 
transparência no nível térreo (junto ao 
atendimento ao público) e por um extenso pano 
suspenso de alvenaria pintado na cor branca (o 
qual ajuda na configuração dos ambientes internos 
de trabalho, no primeiro andar). Nos desenhos 
feitos pelo próprio arquiteto, nota-se que a curva 
que desenha o acesso frontal principal é repedida 
aos fundos do edifício, mas agora alinhada às 
edificações vizinhas. A circulação vertical é 
distribuída de acordo com o uso: para o público, 
Siza pensa em uma escada mais larga, confortável 
e que conecta o piso semienterrado ao térreo. Para 
o corpo de funcionários, por sua vez, uma nova 
escada, mas mais estreita, discreta e situada 
perto dos espaços de trabalho serve de elo entre 
todos os andares do edifício. 
Fonte: 
Figuras 1.2.45 e 1.2.46: 






















Figuras 1.2.47 a 1.2.49: 
O incêndio de 25 de Agosto de 1988 iniciou nos “Armazéns 
Grandella” – adjacentes à Rua do Carmo e vizinhos aos 
“Grandes Armazéns do Chiado”, no centro histórico de Lisboa. 
Nos aproximadamente 10.000,0m² envolvidos pelo incidente 
foram dezoito as edificações atingidas pelas chamas, algumas 
das quais totalmente consumidas e, outras, seriamente 
danificadas. Trata-se então da maior tragédia ocorrida na 
capital portuguesa desde o terremoto de 1755. 
A dificuldade em controlar rapidamente a expansão do incêndio 
deve-se, em parte, pela dificuldade de chegada dos bombeiros 
aos sítios atingidos, uma vez que algumas das ruas 
comprometidas eram destinadas apenas aos pedestres, nas 
quais canteiros e jardineiras moldados em concreto estavam 
distribuídos pelas vias de circulação. 
Fontes: 
Figura 1.2.47: 24.sapo (2020); Figuras 1.2.48 e 1.2.49: 








Figuras 1.2.50 a 1.2.54: 
A estratégica projetual e arquitetônica da intervenção de Siza 
assenta-se na vontade e na necessidade de manter a atmosfera e 
a vocação geral do bairro pré-incêndio, a partir da conservação 
das características principais de suas edificações. Além de as 
fachadas que resistiram às chamas serem recuperadas e 
consolidadas, redesenham-se portas, janelas, gradis, ferragens, 
caixilharias. Os edifícios destruídos são substituídos, 
preservando o traçado e a leitura preexistente, mas agora com 
soluções e técnicas atualizadas. 
(Grandes) Armazéns do Chiado, em cinco momentos distintos: 
Figura 1.2.50: em 1910, dividindo o espaço com o Hotel de l’ 
Europe / Fonte: Restos de Coleccção (2020); Figura 1.2.51: em 
1968, já ocupando o edifício em sua totalidade / Fonte: Restos 
de Coleccção (2020); Figura 1.2.52: em 1988, momentos depois de 
o incêndio ser extinto / Fonte: Idealista (2020); Figura 1.2.53: 
Reconstrução do edifício e recuperação da fachada frontal, nos 
anos 1990 / Fonte: Siza e Castanheira (1995); Figura 1.2.54: 





Figuras 1.2.55 a 1.2.60: 
As demandas urbanas são também contempladas pelo plano de recuperação do Chiado: ruas que favorecem o pedestre, fachadas 
ativas, galerias comerciais, aberturas de atalhos que encurtam caminhos e que também valorizam os miolos de quadra, muitos 
dos quais agora com pátios, jardins e áreas de convivência. Nas imagens, dois exemplos: em amarelo, as conexões discretas 
e integradas ao alinhamento das fachadas na rua do Carmo e, em vermelho, o pátio interior de quadra acessado pela rua Ivens 
(em destaque), bem como pela rua Garrett e pela escada da Calçada Nova de São Francisco. 
Fontes: 
Figura 1.2.55: Canadian Centre for Architecture (2020); Figura 1.2.56: do autor (2019); Figura 1.2.57: Libest Houses 





Figuras 1.2.61 a 1.2.64: Primeira obra construída de Siza no 
estrangeiro, a participação na reurbanização de Schlesisches Tor 
(1984) resulta um de seus edifícios mais emblemáticos e reconhecidos 
até hoje: o popularmente chamado “Bonjour Tristesse”. 
Siza responde à encomenda de uma habitação coletiva implantada em um 
sítio de esquina por meio de um volume de gabarito similar ao do 
entorno, alinhado ao perímetro do lote e marcado por uma fachada 
suavemente curva, saliente e ascendente, na qual a organização das 
aberturas ajuda a não perder o ritmo imposto pelas edificações 
vizinhas. O desenho do contorno posterior, côncavo, complementa e 
unifica as soluções física e plástica adotadas pelo arquiteto. 
Ao nível térreo, tem-se a primeira oportunidade na qual Siza reveste 
uma de suas obras com tijolos aparentes, ainda que apenas pontualmente, 
na fachada principal do edifício. 
Fontes: 
Figura 1.2.61: ArchDaily (2020); 






















Figuras 1.2.65 a 1.2.67:  
Ao compreender a estrutura urbana preexistente, Siza 
respeita o gabarito dominante da região, mantém e reforça 
os alinhamentos frontais e laterais do edifício, aposta 
na quase completa uniformidade das superfícies e impõe 
um ritmo modulado horizontal e vertical às aberturas 
externas. Trata-se de uma edificação, como resultado, 
que bem se articula aos demais prédios vizinhos e que 
marca presença na esquina na qual se encontra até hoje 
implantada por meio de uma volumetria discreta, porém, 
de clara personalidade. 
Desenhos de projeto de Álvaro Siza: Figura 1.2.65: Piso 
térreo; Figura 1.2.66: Pavimento-tipo; e Figura 1.2.67: 
Elevação lateral. 
Fonte: 
Figuras 1.2.65 a 1.2.67: 





Figuras 1.2.68 a 1.2.71:  
O distrito de Schilderswijk situa-se 
no centro da cidade holandesa de Haia, 
junto à estação ferroviária de Spoor. 
Trata-se de uma região de 
características culturais peculiares, 
pois a composição multiétnica da 
comunidade é formada por imigrantes de 
várias nacionalidades, sobretudo da 
Turquia, de Marrocos, da Tunísia e de 
Portugal. Conjugar as tensões 
culturais entre os moradores se torna 
então parte basilar do processo 
participativo sobre o qual mais este 
projeto de Álvaro Siza se constitui. 
Primeiros blocos erguidos no 
empreendimento, “Punt en Komma” estão 
nas franjas da área de intervenção, 
junto à linha férrea. Suas fachadas 
feitas em tijolos aparentes marcam a 
continuidade à tradição holandesa de 
construção. Além disso, elementos 
arquitetônicos locais, como os 
“pórticos de Haia”, são apropriados e 
integrados por Álvaro Siza ao desenho 
dos edifícios.  
A possível monotonia ritmada das 
fachadas é quebrada pontualmente, não 
só pelos ângulos impostos aos volumes, 
mas pelos usos pontuais de diferentes 
materiais e cores. 
Fonte: 









Figuras 1.2.72 a 1.2.74:  
Também no Plano de Desenvolvimento Urbano e Habitacional do distrito de 
Schilderswijk, Álvaro Siza elabora em 1989 o projeto para outros quatro 
blocos habitacionais, cada um dos quais com resoluções e características 
próprias, porém, inseridos com propriedade e harmonia à unidade buscada 
pela intervenção como um todo. 
Os 238 fogos concentram-se na Doedijnstraat, no extremo oposto ao sítio 
de implantação dos blocos “Punt em Komma”. Aqui, Siza parece ser ainda 
mais metódico e exigente na resolução formal adotada, porque claramente 
contida, modulada, replicada e austera. Em alguns momentos, porém, o 
arquiteto deixa transparecer seu gosto pela surpresa quando se aproveita 
das esquinas para inserir aberturas a pátios internos de miolo de quadra, 
para favorecer a inclusão de pequenos serviços locais e para se valer de 
arcos finalizados em pedra para demarcar galeras comerciais. 






















Figuras 1.2.75 a 1.2.77:  
Em Haia, Álvaro Siza realiza vários projetos como parte de uma política urbana 
de grandes proporções. Conduzida pelo então gestor do programa de renovação urbana 
Adrianus Theodorus (Adri) Duivesteijn (1950 -  ), a intervenção – considerada 
também uma abordagem cultural – leva às regiões periféricas tratamento urbano e 
construção de moradias de qualidade. 
Os dois primeiros blocos, “Punt en Komma” (em vermelho, na Figura 1.2.75 e mais 
detalhados pelo próprio arquiteto na Figura 1.2.76), são seguidos anos depois por 
outros quatro (em verde, na Figura 1.2.75). Na Figura 1.2.77, desenhos 
axonométricos de Siza de sua própria interpretação para os “Pórticos de Haia”, 
cujo arranjo de escadas conduz aos apartamentos, também para “Punt en Komma”. 
Fontes: 
Figura 1.2.75: Siza e Castanheira (1995) – com adaptações;  






















Figuras 1.2.78 a 1.2.80: 
O Pavilhão Carlos Ramos encontra-se implantado desde 
1986 em terreno contíguo ao da Faculdade de Arquitetura 
da Universidade do Porto (FAUP), com ela 
compartilhando parte do programa de necessidades. 
Os espaços interconectados destinados a seis ateliês 
de aula desenham entre si um pátio descoberto e voltado 
ao jardim logo à frente. A forma em “U” escolhida pelo 
arquiteto para o pequeno edifício ganha movimento não 
convencional ao quase não trazer ângulos retos. A 
conexão visual entre as diferentes partes do conjunto 
construído é possível apenas porque adotadas amplas 
transparências do piso ao teto em todas as faces que 
contornam o átrio externo. 
Fontes: 
Figuras 1.2.78 e 1.2.79: do autor (2019); 






















Figuras 1.2.81 a 1.2.84:  
Desenhos de Álvaro Siza para o 
Pavilhão Carlos Ramos: 
Figura 1.2.81: implantação 
geral e relação com a Casa Cor-
de-Rosa;Figura 1.2.82: planta 
do piso térreo e respectivos 
cortes; Figura 1.2.83: estudo 
axonométrico do volume; Figura 
1.2.84: detalhamento parcial do 
sistema de caixilharias. 
Fonte: 
Figuras 1.2.81 a 1.2.84: 







O processo de transição enfrentado pelo ensino de arquitetura na cidade do Porto remete à passagem da “Escola de Belas 
Artes” para “Faculdade de Arquitetura”. Essa mudança é materializada quando de sua respectiva integração ao novo polo 
universitário ocorrida em três fases distintas, sequenciadas e complementares entre si: a.) em 1984, pela ocupação da 
antiga “Quinta da Póvoa” (ou Casa Cor-de-Rosa), onde hoje estão instaladas a administração da faculdade e algumas salas 
de aula – e cujo anexo abriga espaços para apresentações, palestras e debates em geral; b.) em 1986, pela inauguração do 
inicialmente efêmero “Pavilhão Carlos Ramos”, especificamente pensado para acolher seis amplos ateliês para aulas de 
projeto; e c.) entre 1986 e 1996 pela construção da sede da Faculdade de Arquitetura desenhada por Álvaro Siza, e que 
ocupa até hoje o amplo lote de aproximadamente 5.000,0m² em acentuada pendente em direção ao rio Douro. 
Fonte: 






Figuras 1.2.86 a 1.2.89:  
A decisão de Álvaro Siza em não 
resolver o complexo programa de 
necessidades em um único volume 
resulta uma organização programática 
feita com a ajuda de diferentes 
edifícios, cada um dos quais com usos 
variados e com identidade própria – 
ainda que plasticamente semelhantes. A 
implantação, por isso mesmo, remete 
parcialmente à de uma acrópole a céu 
aberto. 
Na ala norte, por exemplo, estão o hall 
principal de distribuição dos 
ambientes [Figura 1.2.88], a 
biblioteca [Figura 1.2.86], a galeria 
[Figura 1.2.87] e a sala de exposições 
[Figura 1.2.89], além dos auditórios e 
de alguns departamentos 
administrativos. Na ala sul, por sua 
vez, encontram-se quatro prédios 
independentes que recebem os ateliês 
de aula e as salas dos professores e 
de apoio. 
A articulação justaposta dos espaços é 
feita por intermédio de uma rede de 
percursos internos, externos, ao nível 
do solo ou subterrâneos e que tiram 
partido da topografia em desnível 
acentuado.  
Fontes: 
Figura 1.2.86: Divisare (2020);  





Figuras 1.2.90 a 1.2.94: No projeto para a 
sede da FAUP, Siza intensifica o uso do 
concreto armado moldado in loco como jamais 
feito em quaisquer de seus trabalhos 
anteriores. Vale-se, por exemplo, de paredes 
portantes maciças que, dados seus princípios 
físicos e construtivos, reduzem sensivelmente 
a presença de pilares distribuídos pelos 
espaços, logo, trazendo mais flexibilidade na 
distribuição do programa de necessidades 
[Figuras 1.2.90 a 1.2.93]. Na biblioteca, além 
das paredes portantes, são necessárias vigas 
transversais de aço para resolver a iluminação 
zenital [Figura 1.2.94]. 
Fontes: 
Figuras 1.2.90, 1.2.91 e 1.2.93: Divisare 
(2020); Figura 1.2.92: Pinterest (2020);  






















Figuras 1.2.95 a 1.2.97:  
Desenhos de projeto para a Faculdade de Arquitetura da Universidade do Porto: 
Figura 1.2.95: implantação geral da FAUP, contemplando os já existentes 
“Pavilhão Carlos Ramos”, “Quinta da Póvoa” e respectivo anexo; Figura 1.2.96: 
perspectiva geral do projeto desenhada em março de 1989, feita originalmente em 
papel vegetal e à nanquim, considerando o observador a sudoeste da implantação 
e posicionado a 60,0m de altura; e Figura 1.2.97: cartaz anunciando a chegada 
das novas dependências da faculdade. 
Fonte: 






Figuras 1.2.98 e 1.2.99: 
A Escola Superior de Educação – Instituto Politécnico Superior (IPS) – encontra-se implantada nas cercanias da cidade de 
Setúbal, em ampla área de topografia com leves ondulações. O programa de necessidades organiza-se a partir de dois pátios em 
forma de “U”, opostos pelo lado menor, e com dimensões distintas. As salas de aula distribuem-se em duas alas longilíneas 
unidas ao fundo por um pórtico contínuo, configurando, assim, o maior dos pátios. Um átrio público unifica ambos os pátios 
ao mesmo tempo em que assume as vezes de acesso principal à Escola como um todo. 
Dispostos transversal e lateralmente à fachada noroeste estão o anfiteatro, a sala de música e o ginásio, cuja ligação ao 
átrio se dá por uma galeria longitudinal. Biblioteca e cafeteria conformam o segundo e menor pátio, porém, organizado em cota 
de nível ligeiramente superior ao restante da implantação. Pavilhões separados absorvem alguns dos programas complementares, 
como os espaços para esporte, ginástica e diversão. 
Fonte: 






Figuras 1.2.100 e 1.2.101:  
A Biblioteca Central da Universidade de Aveiro insere-se no novo campus da instituição erguido nos arredores da cidade, em 
ampla área entre a zona lagunar das salinas e o centro. De presença marcante e de personalidade própria, o projeto de Álvaro 
Siza estabelece uma relação de complementaridade para com as demais edificações que ajudam a completar o complexo programa 
de necessidades, como o Departamento de Geociências (1993) de Eduardo Souto de Moura; o Departamento de Engenharia Mecânica 
(1996) de Adalberto Dias; os Departamentos de Química e de Engenharia Cerâmica e do Vidro (1993), de Alcino Soutinho; o 
Complexo Pedagógico, Científico e Tecnológico (2000), de Vitor Figueiredo; a Livraria e a Sala de Exposições (2000), de Nuno 
Portas e Joaquim Oliveira; a Central da Reitoria (2000), de  Gonçalo Byrne e Manuel Aires Mateus e a Ponte pedonal sobre o 
esteiro de São Pedro (2001), de João Luís Carrilho da Graça, dentre outros. 
O edifício de Álvaro Siza desloca para o primeiro andar a entrada principal, aproveitando para tanto uma plataforma 
preexistente. O projeto se vale da mesa de estudos como unidade básica referencial a partir da qual distribuem-se, com certa 
autonomia, estantes, circulações, áreas de estar e de pesquisa e demais serviços. As lajes que interconectam os três andares 
da biblioteca são pontual e estrategicamente perfuradas a fim de obter integração espacial, visual e lumínica mais coesa e 
abrangente. A iluminação natural ganha papel de destaque no projeto, ao participar dos espaços internos pelas aberturas 
laterais, pelos elementos cônicos dispostos na cobertura do último andar ou pelos espaços deixados pela parede curva da 
fachada oeste, de onde parte uma constante luz difusa refletida. 
Fontes: 








Figuras 1.2.102 e 1.2.103: 
O Pavilhão Desportivo Municipal de Santo Tirso (1987), de 
Jorge Nuno Monteiro, surge de um concurso patrocinado pela 
Câmara Municipal local. 
Para articular um programa de necessidades variado e 
destinado a públicos diversos, o arquiteto organiza o 
equipamento em diferentes frentes: áreas internas de 
proporções generosas, espaços dedicados a shows e 
espetáculos, circulações fluidas separadas para atender com 
autonomia e sem interferências significativas, atletas e 
público em geral. 
A arquitetura, desenvolvida dentro de um volume 
predominantemente fechado e introspectivo, tira partido da 
topografia em acentuado e contínuo desnível, deixando assim 
que sejam separados os acessos de acordo com os diferentes 
usos. Ao aproveitar as diferentes cotas de nível do sítio 
de implantação, chega-se à noção de decomposição 
volumétrica geral, o que ajuda a atenuar as grandes 
dimensões do equipamento em relação às demais edificações 
que preenchem o entorno imediato. 
Fontes: 
Figura 1.2.102: Câmara Municipal de Santo Tirso (2020); 





Figuras 1.2.104 e 1.2.105: 
O projeto das Piscinas Municipais de Campo Maior (1988), 
elaborado por João Luís Carrilho da Graça, vence em 1992 o 
disputado prêmio internacional Mies van der Rohe. 
Implantando em ampla área aberta quase descampada na região 
do Alentejo, o relativamente pequeno programa de 
necessidades é resolvido pelo arranjo espacial de três 
diferentes usos, em três diferentes tanques, 
predominantemente destinados a três diferentes públicos: 
crianças, iniciantes e avançados. 
Ambientes de apoio (cafeteria, vestiários, depósitos e 
administração) concentram-se em um edifício assobradado, 
longilíneo, parcialmente elevado do chão e que acompanha o 
comprimento longitudinal da piscina maior, à sua frente. Os 
tanques de água, propositadamente não alinhados entre si, 
estão instalados em um único patamar quadrangular. 
Contornando parte da área de implantação, o arquiteto 
desenha uma marquise superior, angulada e esguia, a qual 
ajuda a delimitar o espaço de intervenção e as áreas de 
circulação, de estar e de contemplação da paisagem 
envolvente. 
Fonte: 






















Figuras 1.2.106 a 1.2.110:  
Uma das primeiras alternativas pensadas para revestir 
as superfícies externas do CGAC foi o mármore branco, 
justamente para que o conjunto construído se 
destacasse, logo à primeira vista, das demais 
edificações preexistentes. Isso porque o arquiteto 
pretendia atribuir ao volume certa autonomia perante 
o entorno. Com isso, poderia deixar claras quer a 
relevância do museu para a cidade, quer a chance de 
algo inovador inserido em uma área de história 
fortemente enraizada. Por fim, a opção escolhida foi 
o granito, mais aderente ao contexto local e usado não 
como material construtivo, mas como recobrimento que 
se assumiria desde então como maciço e portante. 
Fontes: 
Figuras 1.2.106 a 1.2.109: ArchDaily (2020); 







Figuras 1.2.111 a 1.2.114:  
Mais que tomar algum dos ambientes internos 
do Centro Galego de Arte Contemporânea de 
Santiago de Compostela como foco de projeto, 
reservando-lhe então mais atenção e cuidado 
que para com os demais recintos, aquilo que 
guia o conceito defendido por Álvaro Siza 
para esta obra é o percurso. Mas não um 
percurso obrigatório ou uma rota 
predefinida. Interessa-lhe deixar os 
visitantes à vontade para usufruírem dos 
espaços como o desejarem. 
Com isso, conseguem vivenciar com mais 
independência e propriedade espaços nos 
quais predomina a cor branca e moldados por 
formas pouco convencionais, por tetos 
inclinados, por recuos inesperados, por 
aberturas pontuais para o exterior, por 
superfícies que se desalinham e/ou que 
permitem o contato visual para com alguns 
dos demais ambientes. 
Fonte: 























Figuras 1.2.115 a 1.2.117:  
Estudos de Álvaro Siza para o 
CGAC: 
Figura 1.2.115: implantação e 
relação com o entorno; Figura 
1.2.116: articulação entre 
ambientes e relação volumétrica 
esboçada; Figura 1.2.117: 
estudo de formas, de organização 
dos espaços e de distribuição do 
programa. 
Fonte: 
Figuras 1.2.115 a 1.2.117: 























Figuras 1.2.118 e 1.2.119:  
O Centro Cultural de Belém (CCB) localiza-
se em Lisboa, na praça do Império junto ao 
Mosteiro dos Jerônimos e ao planetário da 
cidade. Incorporado ao plano de 
revitalização das áreas ribeirinhas 
defronte ao rio Tejo, este edifício de 
grandes proporções ajuda a compor o circuito 
monumental Belém-Ajuda. 
Trata-se de um projeto decorrente de um 
concurso internacional lançado em 1988, 
vencido pelo arquiteto português Manuel 
Salgado em parceria com o italiano Vittorio 
Gregotti, e que objetiva inicialmente servir 
de casa à presidência portuguesa temporária 
da Comunidade Europeia. Posteriormente é 
convertido em centro polivalente destinado 
a atividades diversas voltadas à cultura, 
ao lazer e ao ensino.  
Guardadas as devidas proporções, o Centro 
Cultural de Belém pode ser tomado como um 
edifício público e institucional de valor e 
de importância comparáveis às alcançadas 
pelo complexo da Sede e do Museu da Fundação 
Calouste Gulbenkian, em funcionamento, 
também na capital portuguesa, já desde os 
anos 1960. 
Fontes: 
Figura 1.2.118: WikiCommons (2020); 






















Figuras 1.2.120 a 1.2.123: Seguindo as diretrizes projetuais, alguns dos equipamentos especialmente 
pensados para a EXPO’98 – permanecem em funcionamento até os dias de hoje no “Parque das Nações”, 
convertidos ou não em outros usos. Dentre eles: 
Figura 1.2.120: “Pavilhão dos Oceanos”, atual “Oceanário de Lisboa”, de Peter Chermayeff / Fonte: do 
autor (2019); Figura 1.2.121: “Pavilhão do Conhecimento dos Mares” – atual “Pavilhão do Conhecimento: 
Centro Ciência Viva”, de João Luís Carrilho da Graça / Fonte: Portugal Confidential (2020); Figura 
1.2.122: “Pavilhão da Utopia” – atual “Altice Arena”, de Regino Lopes Paulo da Cruz / Fonte: O Cais 






Figuras 1.2.124 a 1.2.126: 
O “Pavilhão de Portugal” é concebido para despertar a dúvida. 
Não se trata, porém, apenas de uma disposição – ou de uma 
vontade - de Álvaro Siza e que dificilmente poderia ser notada. 
Neste caso, é a ambiguidade que move e que resulta o desenho 
do projeto e o edifício construído, sendo ela, então, a própria 
arquitetura. 
Essa incerteza está em várias partes do projeto, mas é na 
cobertura que ela alcança sua mais importante e evidente 
representatividade ao cobrir a ampla praça que serve acesso 
principal ao edifício anexo. O par de pórticos-irmãos por sua 
vez, ajuda a delimitar fronteiras, a definir caminhos, a 
organizar os espaços e, quando conjugados à tenda arqueada, 
revelam perspectivas enquadradas da cidade e/ou do rio, 
conforme o caso. 
Fontes: 
Figuras 1.2.124 e 1.2.125: do autor (2019); 






















Figuras 1.2.127 e 1.2.128:  
O “Pavilhão de Portugal” apresentado na EXPO’98 expressa de um 
jeito relativamente simples o sistema estrutural adotado, o 
que não significa dizer que não traga em si uma solução 
estática fortemente complexa e de difícil execução. Trata-se 
de um véu de concreto com aproximadamente 0,2m de espessura 
usado como cobertura de uma praça seca. Em forma aproximada à 
catenária, é sustentado por um conjunto de cabos de aço 
tensionados expostos pontualmente junto aos pórticos maciços 
de sustentação lateral.  
Fontes: 
Figura 1.2.127: Building Butler (2020); 





Figuras 1.2.129 e 1.2.130: A praça seca que recepciona os visitantes mantém uma relação de contraponto à solidez da edificação 
vizinha, na qual Eduardo Souto de Moura, a pedido de Álvaro Siza, equaciona o programa de necessidades para a EXPO’98. 
O edifício prismático desenvolve-se em direção ao norte ao longo de 90,0m. O pátio quase central, quadrangular, ajuda a 
articular ao redor de si os diversos ambientes demandados pelo equipamento, trazendo como principal elemento programático, um 
conjunto de espaços expositivos e de eventos.  
A modulação, predominantemente rígida, é apenas quebrada pela parede inclinada que arremata a extremidade oposta à praça 
sombreada pela pala flutuante. Varandas suspensas e dispostas na face voltada para o rio Tejo são protegidas por uma cobertura 
mais acima, sustentada por um conjunto de pilares alinhados e retilíneos. Ao nível térreo, entre esses pilares e o corpo do 
edifício propriamente dito, configura-se um extenso corredor pedonal protegido, o qual faz as vezes de local de circulação e 
de permanência, simultaneamente. Esta solução externa em muito remete a outros projetos de Álvaro Siza, como o da Escola 
Superior de Educação – Instituto Politécnico Superior (IPS), de 1986. 
Fonte: 






















Figuras 1.2.131 a 1.2.135: Situada por sobre um platô em cota de nível elevada em relação ao entorno, a Igreja de Santa 
Maria de Marco de Canaveses destaca-se pela originalidade discreta mas marcante na paisagem local. De traços que 
mesclam curvas a linhas retas, o volume impõe sua presença em um entorno de escassas referências consistentes para a 
concepção projetual. 
Álvaro Siza propõe aqui uma releitura da arquitetura religiosa portuguesa tradicional, pois o edifício branco, puro e 
verticalizado traz também uma fachada tripartida e um eixo longitudinal principal a partir do qual estão dispostas 
duas torres paralelas, uma de cada lado do acesso principal, no qual uma alta porta central de folha dupla recebe os 
fiéis. 
Fonte: 






















Figuras 1.2.136 a 1.2.138:  
O espaço arquitetônico interno decorre dos estudos 
litúrgicos feitos por Álvaro Siza durante o processo de 
concepção projetual. Para fugir à contraposição frontal 
entre padre e fiéis, por exemplo, o arquiteto posiciona 
junto ao altar um par de paredes convexas laterais que 
servem a ele como mantenedoras das relações entre 
objetos e movimentos inerentes à celebração católica. 
A Igreja de Santa Maria de Marco de Canaveses é marcada 
pela simplicidade: volume puro, cor branca, não 
ornamentação, espaços amplos. Aqui, a iluminação natural 
ganha destaque ao participar ativamente dos espaços 
internos por janelas, frestas ou aberturas 
estrategicamente posicionadas. 
Fonte: 






Figuras 1.2.139 a 1.2.142: 
De um volume inicialmente prismático, Siza vai trabalhando a forma da 
Igreja de Santa Maria de Marco de Canaveses tal qual o que faria um 
artesão ou um escultor. É como se ele imprimisse uma ação física por 
sobre a matéria em sentido subtrativo visando moldar, desbastar, 
retirar, alinhar, formar. Quem sabe seja por esse prolongamento de um 
gesto impresso ao elemento monolítico inicial, que ele consiga 
delicadamente chegar ao produto construído final no qual uma fachada 
ortogonal e repartida é conjugada a paredes curvas, planos inclinados, 
aberturas junto ao teto e ao nível dos olhos dos fiéis. 
É assim que o arquiteto responde a uma encomenda cujo programa de 
necessidades não é extenso, mas que demanda atenção especial na 
organização formal dos poucos, mas por isso mesmo mais evidentes 
componentes: centro paroquial e residência do vigário, salão 
litúrgico, batistério, campanário e capela funerária. 
Fontes: Figuras 1.2.139 e 1.2.140: ArchiWeb (2020); 






Figuras 1.2.143 a 1.2.150: 
Alguns edifícios de caráter 
museológico que podem ser associados, 
direta ou indiretamente, aos conceitos 
encampados pelas Grands Travaux: 
Figura 1.2.143: Centro Galego de Arte 
Contemporânea em Santiago de 
Compostela (1993), de Álvaro Siza / 
Fonte: Divisare (2020) 
Figura 1.2.144: Museu de Arte de 
Groninger (1995), de Philippe Starck, 
Alessandro Mendini e Coop Himmelb(l)au 
/ Fonte: WikiCommons (2020) 
Figura 1.2.145: Fundação Getty de Los 
Angeles (1996), de Richard Meier / 
Fonte: WikiCommons (2020) 
Figura 1.2.146: Museu de Arte 
Contemporânea de Niterói (1996), de 
Oscar Niemeyer / Fonte: Mapio (2020) 
Figura 1.2.147: Museu Guggenheim de 
Bilbao (1997), de Frank Gehry / Fonte: 
Media Trover (2020) 
Figura 1.2.148: Museu de Arte 
Contemporânea de Helsinque (1998), de 
Steven Holl / Fonte: ArchiPicture 
(2020) 
Figura 1.2.149: Museu Felix Nussbaum 
de Osnabrückem (1998), de Daniel 
Libeskind / Fonte: Larry Speck (2020) 
Figura 1.2.150: Museu Judaico de 
Berlim (1999), de Daniel Libeskind / 






















Figuras 1.2.151 a 1.2.153:  
Uma das características mais marcantes do Museu de 
Serralves é a sua discrição. Por estar implantado 
dentro de uma extensa área verde, o único contato 
direto que mantém para com a cidade do Porto vem dos 
portões também compartilhados pelo próprio parque. 
A relação do edifício para com a natureza é algo 
inerente ao projeto e valorizado pelo edifício. Dadas 
suas dimensões generosas e o fato de estar cercado de 
vegetações das mais diversas, a percepção que se tem 
dele nunca é do todo, nunca à distância, mas pontual 
e sempre aproximada. Cabe ao visitante tentar montar 
em sua mente todas as partes com as quais tem contato 
a fim de formar um todo coerente e com sentido. 
Fontes: 
Figuras 1.2.151 e 153: do autor (2019); 






















Figuras 1.2.154 a 1.2.157:  
A contribuição de Álvaro Siza a Serralves não se resume ao Museu. É dele também a intervenção feita na “Casa 
de Serralves” [Figuras 1.2.154 e 1.2.155] a fim de adaptar parte do projeto original de José Marques da Silva 
e Jacques Gréber, de 1931, para receber uma extensão do programa expositivo (depois de nela ter sido instalada 
a “Fundação de Serralves”). Em junho de 2019 é aberta a “Casa do Cinema Manoel de Oliveira”, para a qual Siza 
converte uma antiga garagem do projeto original e a ela anexa nova edificação [Figuras 1.2.156 e 1.2.157]. 






















Figuras 1.2.158 a 1.2.160:  
Internamente, o Museu de Serralves em muito remete a 
outros projetos de Álvaro Siza (sejam eles de tema 
similar, ou não): espaços amplos, bem articulados, 
iluminação zenital, enquadramento da paisagem externa 
por aberturas estrategicamente posicionadas, cores 
sóbrias com predominância para tons neutros. Além 
disso, forros recortados, pés-direitos duplos, pisos 
em mármore para as áreas de circulação mais intensa e 
madeira para as salas de exposição.  
Fonte: 





Figuras 1.2.161 a 1.2.164:  
Para aproveitar ao máximo a pendente do sítio de implantação, o Museu de Serralves se desdobra longitudinalmente, do sentido 
Norte para o Sul. O corpo quase central praticamente divide o volume edificado em duas alas, entre as quais está um pátio 
ajardinado. A encomenda é atendida por Álvaro Siza em quatro pisos, organizados segundo o uso e a necessidade: dos mais 
abertos e voltados ao público aos mais restritos e de circulação reduzida. De modo geral, o projeto envolve estacionamento, 
salas de exposição, restaurante, biblioteca, administração, auditóro, salas de ensino e pesquisa. 






















Figuras 1.2.165 e 1.2.166:  
Situado no Paço dos Três Escalões (1593), no Adro da Sé em Viseu, o Museu Nacional Grão Vasco, fundado em 1916, 
preserva e valoriza o patrimônio histórico, artístico e arqueológico da região, sobretudo as pinturas de Vasco 
Fernandes (1475 – 1542). 
Ao contrário daquilo que se tem no exterior (praticamente sem alterações desde sua construção), o interior do 
edifício feito em granito sofria com adaptações e reformas sucessivas ao longo dos séculos, as quais visavam destiná-
lo, mesmo que em partes, aos mais diversos usos (simultâneos até ao funcionamento do próprio museu). Concluída em 
2003, a intervenção de Eduardo Souto de Moura parte então de instalações degradadas, descaracterizadas e desgastadas 
pelo tempo e pelas inúmeras obras, adaptando-as, por fim, às exigências de um programa museuológico e expográfico 
contemporâneo, melhorando seus ambientes como um todo, refazendo as redes básicas de infraestrutura e incrementando 
sua capacidade geral de manutenção do acervo histórico permanente. 
Fontes: 





Figuras 1.2.167 e 1.2.168:  
O Museu Marítimo de Ílhavo decorre do primeiro prêmio em concurso promovido em 1997 pela Câmara Municipal da cidade, vencido 
pelo escritório ARX Portugal, Arquitectos. O projeto objetiva a ressignificação do edifício preexistente a partir de um completo 
e profundo remodelamento de estruturas, espaços, instalações e imagem geral do equipamento. 
O resultado traz um conjunto de volumes de baixo gabarito, de costas para as vias de acesso porque voltados para o interior do 
sítio de implantação, criando ali uma praça aberta que ajuda a articular o projeto como um todo. Do edifício original, 
praticamente apenas a estrutura se manteve aproveitada, restaurada e adaptada às novas exigências de um programa de necessidades 
mais extenso e atualizado. Uma nova edificação esbelta e longilínea se conecta a esta reformada e abriga os principais acessos 
ao Museu e às respectivas instalações técnicas e de serviços. Os novos volumes, por sua vez, englobam a “Sala da Ria” e a torre 
de exposições temporárias, além de ambientes administrativos, biblioteca e cafetaria. Os espelhos d’água externos, agentes de 
ligação entre os diferentes corpos construídos, ajudam também a reforçar a experiência local e a servir de suporte à temática 
geral do empreendimento. 
Posteriormente, em 2012, nova intervenção local é feita pelos mesmos arquitetos, com o intuito agora de ampliar o programa com 
a chegada do aquário de bacalhaus e do “CIEMar-Ílhavo – Centro de Investigação e Empreendedorismo do Mar”. 
Fontes: 






















Figuras 1.2.169 e 1.2.170: 
A Biblioteca Municipal de Vila Real Dr. Júlio Teixeira surge da participação da Câmara Municipal local no 
“Programa Polis” como alternativa factível à intervenção desejada já desde muito na zona industrial da 
cidade, na qual encontrava-se instalado um antigo matadouro desativado. O edifício entregue em 1998 pelo 
escritório Belém Lima Arquitectos contempla dois programas de necessidades em simultâneo: a nova sede da 
biblioteca municipal e o “Clube Literário” regional voltado à pesquisa de escritores transmontanos. 
O edifício construído configura-se pela interseção entre dois corpos dominantes, resultando uma volumetria 
geral que remete a um eixo em “T” deslocado. No andar superior da ala Leste-Oeste encontram-se o saguão e 
a sala de conferências da Biblioteca, além do “Clube Literário”, posicionado no andar inferior. A Biblioteca 
propriamente dita situa-se no piso superior da ala Norte-Sul, em cujo andar de baixo estão o acervo 
infantil, as áreas administrativas e as de serviço. 
Fontes: 






Figuras 1.2.171 e 1.2.172:  
Criado em 1911 e aberto ao público dois anos depois, o Museu Nacional Machado de Castro é um dos mais importantes equipamentos 
culturais focados nas Belas-Artes de Portugal. É assim denominado em homenagem ao escultor português Joaquim Machado de Castro 
(1731 – 1822), cujo espólio inclui núcleos de escultura, pintura e artes decorativas. O museu ocupa as antigas instalações do 
Paço Episcopal de Coimbra, posteriormente ampliadas pela proposta desenhada pelo arquiteto Gonçalo Byrne entre 1999 e 2012, 
sendo ela conduzida pela necessidade latente de articulação entre o criptopórtico, os demais espaços do antigo sítio e as 
atualizações demandadas por um programa que poderia ser mais amplo e mais profundo. 
O novo edifício é concebido então para acolher parte significativa da coleção do museu (incluindo aí arqueologia e ourivesaria), 
bem como novos acessos, áreas de circulação e de permanência, novas alas expositivas, de serviços, cafeterias, restaurante e 
ampla esplanada exterior com vistas panorâmicas para a cidade. O projeto de requalificação e de ampliação concebidos por Byrne 
trazem ao Museu Nacional Machado de Castro qualidades suficientes para ser entendido como local de diálogo entre memória e 
contemporaneidade. 
Fonte: 









1.3. Panorama 3: Anos 2000 
Onde se fala sobre a experimentação projetual contemporânea 
de Álvaro Siza: formas mais soltas, edifícios (ainda) mais 




O século XXI abre para Portugal com um acontecimento 
internacional que se repete pela primeira vez no 
país: o evento “Capital Europeia da Cultura”, já 
sediado em Lisboa em 1994, é agora recebido pelo 
Porto em 200140. Segundo explica uma das 
organizadoras da iniciativa, a ex-vereadora da 
Câmara Municipal da cidade, Manuela de Melo (2016), 
a candidatura da cidade, feita em 1997, justifica-
se por três motivos principais: a.) pela chance de 
testar as dinâmicas culturais locais, sobretudo as 
institucionais, que nos anos 1990 haviam começado a 
despertar em vários pontos do território, como o 
Museu de Arte Contemporânea de Serralves, 
inaugurado havia pouco; o Teatro São João, recém 
convertido para Teatro Nacional; e o Teatro 
Municipal Rivoli, que recentemente voltara a 
integrar o circuito cultural portuense; b.) para 
definir metas de término de diversas obras que já 
se arrastavam no tecido urbano sem ainda então 
trazer um horizonte de conclusão definitivo, como o 
Museu Soares dos Reis ou o Centro Português de 
Fotografia (este, instalado em um edifício que 
serviu como prisão, a Cadeia da Relação, situado no 




a cidade, no curto prazo, aportes financeiros 
municipais, nacionais e até europeus que ajudassem 
não só a incrementar as condições arquitetônicas e 
urbanísticas para acolher o referido evento, mas 
também para moldar e ajustar a imagem do Porto às 
demandas da escolha de seu centro histórico, em 
1996, como Patrimônio Cultural da Humanidade. 
Mas não só. Com o intuito de dotar a cidade de um 
equipamento institucional notável e de um marco 
arquitetônico local que pudesse se assumir como 
referência às escalas nacional e internacional, a 
intervenção mais emblemática encomendada para o 
Porto como “Capital Europeia da Cultura” chega pelas 
mãos do holandês Rem Koolhaas (1944 -  ), vencedor 
do concurso para o projeto da Casa da Música41 
[Figuras 1.3.1 e 1.3.2]. Com esta obra, o arquiteto 
[...] mexe no centro nevrálgico da 
tradição arquitectónica portuguesa 
recente, fazendo pousar um “objeto 
alienígena” na cidade onde trabalham 
Fernando Távora, Álvaro Siza e Eduardo 
Souto de Moura. A Casa da Música traz um 
lastro “internacional” que a mobilidade 
que caracteriza as últimas gerações de 
arquitectos já fazia pressentir. A 
arquitectura feita em Portugal chega assim 
ao século XXI através de um arquitecto 
estrangeiro e de uma obra polémica [...]. 
(MILHEIRO, 2002, p. 4) 
A programação arquitetônica do evento, comissariada 
por Nuno Alberto Leite Rodrigues Grande (1966 -  ), 
engloba exposições, encontros e conferências de 
projeção mundial, dentre os quais destaca-se a 
mostra “Arquitetura Portuguesa Contemporânea 1991-
2001”. Ao chegar aos anos 2000 e passadas as 
[...] históricas divisões disciplinares 
entre Porto e Lisboa, os projetos 
apresentados na exposição revelam uma 
significativa unidade identitária. Num 
certo sentido, o Porto 2001 representa o 
indizível triunfo da Escola do Porto, 
conquistada a hegemonia em todo o 
território nacional. A sua consistência 
programática e metodológica expandira-se 
sob a forma de uma abordagem poeticamente 
resistente e de uma linguagem 
abstratamente sedutora. Por outro lado, a 
exposição garante a continuidade 
geracional, construindo um vínculo 
estrutural entre arquitetos consagrados e 
arquitetos em afirmação. A geração mais 
velha era representada pelos mestres do 
Porto, mas também por um conjunto 
significativo de arquitetos de Lisboa. A 
confluência das duas escolas parte assim 
de uma leitura agregadora da história 
recente, mesmo apesar de pontuais 





A partir do extrato acima, reforça-se uma vez mais 
o papel fundamental atribuído à Escola do Porto não 
apenas como instituição de ensino de excelência, 
mas também pelo incentivo a uma prática projetual 
reconhecida e respeitada em Portugal e no 
estrangeiro. Como mencionado anteriormente, desde 
finais do século XX o trabalho de Álvaro Siza vem 
aos poucos costurando – voluntariamente ou não – 
uma relação de sinonímia para com essa mesma Escola, 
cuja aproximação chega ao ponto de partilharem 
significações muito próximas, permitindo até que um 
seja escolhido pelo outro em algumas circunstâncias 
sem que se mude suas respectivas qualidades 
literais, se tomadas e/ou pensadas individualmente 
ou mesmo em conjunto. 
O campo arquitetônico português sente de repente a 
presença estrangeira em seu quintal, não apenas pela 
chegada da Casa da Música de Koolhaas como objeto 
construído de personalidade marcante, mas também 
pelo fato de o edifício em si ter impresso à ampla 
a área envolvente uma dinâmica de renovação urbana 
e social sem precedentes, mas reivindicada já desde 
muito por toda a Praça Mouzinho de Albuquerque 
(popularmente conhecida como Rotunda da Boa Vista) 
na qual encontra-se até hoje implantada. Por sua 
vez, a Escola do Porto, personificada na figura de 
Álvaro Siza, já vencia fronteiras internacionais 
desde seu primeiro projeto fora de Portugal, o já 
citado Schlesisches Tor, construído em Berlim em 
meados dos anos 1980. De lá para cá, seu percurso 
autoral vem em uma ascendente crescente que resulta 
trabalhos projetados, expostos ou construídos mundo 
afora: Coreia do Sul, Seul, Santiago de Compostela, 
Haia, ou Porto Alegre; Roma, Nápoles, Londres, 
Macau, Barcelona ou Colônia; Veneza, Salzburgo, 
Sevilha ou Barcelona. 
Para Baptista (2013), Siza constrói gradual e 
continuamente um processo consistente de 
internacionalização de sua arquitetura. Partindo da 
afirmação de uma obra erguida em terras portuguesas, 
conquista o interesse, a investigação e a divulgação 
de seu trabalho fora do país, bem como a 
oportunidade de lá realizar projetos decorrentes de 
concursos e/ou de convites diretos. Sobretudo, 
justifica seu alcance internacional pela prática de 
um conjunto convincente, coerente, reflexivo, 
crítico, complexo e certeiro de obras construídas 




A partir de uma trajetória que se consolida e que 
se amplifica em mais de sessenta anos de produção 
ativa, não é de todo exagero afirmar então que com 
o tempo Álvaro Siza tenha se tornado não apenas “o 
arquitecto português mais importante da sua 
geração” (TESTA, 1988, p. 5), como também um dos de 
“maior relevo da nossa contemporaneidade” (TOSTÕES, 
2008, p. 6; tradução nossa). Ao percorrer uma 
jornada que lhe é muito específica, combina “uma 
atitude de experimentação permanente em locais, 
programas ou formas de construção, com uma notável 
habilidade lírica” (TOSTÕES, 2008, p. 6; tradução 
nossa). 
Esse caráter subjetivo ou romântico da arquitetura 
de Siza ao qual se refere a autora, encontra na obra 
construída a sua mais clara representação, seja pela 
relação que ela estabelece para com o entorno no 
qual se insere, seja pelas qualidades formais e 
estáticas que defende. Sem recurso às benesses de 
uma possível heteronímia, 
[...] Álvaro Siza tenta reconciliar prazer 
e realidade, particular e universal, numa 
multiplicidade de significados que se 
intersectam permanentemente. Da 
introversão mais extrema à metáfora quase 
monumental, ambas originando objectos 
solitários em implantações que parecem só 
deles e do seu conteúdo depender, passando 
por todos os estádios intermediários de 
relação generosa ou crítica com a 
envolvente, a essência da sua temática é 
sempre distinguir-se do contexto, 
validando-o, o que significa transformar 
sem perder a dimensão da História de que 
se quer parte, exigindo a sua consideração 
global para o entendimento da obra. A quem 
prefere os sentimentos vagos que não 
comportam definição, Siza vai contrapor a 
secura da expressão e a nitidez do 
raciocínio e sentimentos perfeitamente 
definidos, de tal modo que é difícil a 
emoção neles. (COSTA, 1997, p. 18) 
Falar de sua obra contemporânea edificada é falar 
também da maneira pela qual a relação entre 
materialidade e construção é equacionada e 
operacionalizada. Pelas questões levantadas por 
Testa (1988) sobre o fato de realmente a arquitetura 
de Siza, ainda hoje, proceder quer de ideias e de 
origens locais, quer de fontes universais 
repensadas e reaplicadas segundo condicionantes 
situacionais, não surtiria por fim efeito associá-
la diretamente a uma possível relação mimética ao 
regional. 
Isso porque este suposto dilema tão investigado e 




não mais existe, porque já atendido pelo próprio 
arquiteto, “no seu entendimento da arquitectura 
como processo de transformação de modelos e de 
contextos preexistentes, o que significa responder 
simultânea e afirmativamente às duas hipóteses de 
Testa, tornando irrelevante a alternativa” (COSTA, 
1997, p. 19). 
Porém, como aponta Curtis (1999), isso não quer 
dizer que Siza não beba mais de fontes históricas. 
Pelo contrário. Ele continua se valendo de sua 
própria interpretação poética das experiências 
passadas e dos recursos fornecidos pela tradição 
para produzir uma arquitetura reflexiva, consciente 
e assente nas demandas locais e que não se vale de 
teorias e/ou de filosofias complexas para se 
sustentar: é o edifício que se coloca a serviço das 
pessoas a fim de responder criticamente a problemas 
específicos da forma mais precisa possível. Neste 
contexto, o conceito adotado para justificar sua 
obra nada mais é que a própria arquitetura. 
Sobretudo em seus trabalhos mais antigos, por vezes 
prevalece o reconhecimento de fazeres vernaculares 
portugueses manifestados pela apropriação de 
elementos e de técnicas construtivas artesanais 
locais, devidamente traduzidos e atualizados. Com 
isso, os modos específicos de uso de determinados 
materiais (como madeira ou pedra por exemplo), se 
enraizados em fontes situacionais, adquirem novos 
contornos ou novas possibilidades justamente por 
poderem articular, simultaneamente, diferentes e 
complementares tempos arquitetônicos. Ao que 
parece, Siza busca referenciar o tradicional 
português, porém, sem imitá-lo. Fontes universais, 
condições locais, inspirações pontuais. Arquitetura 
de sensações: fazeres híbridos aos quais o próprio 
Siza (2015.b) denomina “mestiçagens”. 
Fazer valer um ideal arquitetônico que compagina 
generalidades e especificidades em uma prática 
contemporânea globalizada é algo cada vez mais 
complexo, até mesmo para o próprio Álvaro Siza. Não 
se trata mais de o arquiteto ter em mãos o domínio 
da obra em todas as suas vertentes tal qual o que 
acontecia no passado, pois o exercício 
arquitetônico mais recente é definido pelo controle 
[...] e caracterizado pela especialização. 
Alimenta-se agora a ideia de que o 
interior é uma coisa, e chama-se os 




coisa, e que o espaço público é outra 
coisa. É tirar os instrumentos para 
conseguir arquitetura de qualidade. 
Aponta para a grande vidraça que, a partir 
da sua sala de reuniões permite ver a 
imensidão do rio Douro, ao fundo. Há aqui 
uma janela que veio para este sítio por 
causa da organização interior. Mas também 
veio para aqui porque há uma 
complementaridade com o efeito no exterior 
da imagem do edifício. Não é possível 
separar isto e dizer que o arquiteto faz 
o exterior, o interiorista faz o interior, 
e depois este volume deste edifício é que 
configura o espaço exterior, neste caso, 
o jardim. Mas também o jardim é assim 
porque há determinadas vantagens, 
necessidades. A organização do jardim tem 
necessidades próprias porque há outras 
coisas à volta. Isto é complementar [...]. 
(SIZA, 2017, p. 182 e 183) 
Derivadas do extrato acima surgem as memórias das 
experiências em terras alemãs e holandesas de meados 
da década de 1980, suas primeiras incursões 
arquitetônicas no estrangeiro. Pelos praticamente 
coetâneos Schlesisches Tor, Schilderswijk e 
Doedijnstraat, Siza enfrenta um choque de realidade 
ao ter de lidar diretamente com culturas diferentes 
das da sua, mas também vivencia a chance de novos 
aprendizados que repercutirão gradualmente em seu 
percurso autoral dali em diante. Segundo explica 
Wisnik (2018), pela necessidade local de separar o 
projeto de arquitetura em suas mais diferentes e 
complementares especialidades, Siza se apercebe da 
dificuldade de manter intocado o elo entre projeto 
e construção, entre forma e materialidade. À época 
mais em Haia que em Berlim, a divisão em tarefas 
segundo competências demanda experts em diferentes 
frentes de trabalho. A Siza, logo, são reservadas 
as atividades inerentes à conceituação e ao desenho 
do projeto, permanecendo então compulsoriamente 
afastado do canteiro de obras e do contato direto 
para com a rotina construtiva de seus próprios 
edifícios. 
A redefinição de seu papel como arquiteto desperta 
nele uma sensação de incapacidade momentânea, de 
limitação criativa ainda não aderente às 
transformações do mundo contemporâneo, e que só é 
absorvida e contornada com o passar do tempo. Os 
efeitos desses novos cenários desencadeiam em 
Álvaro Siza uma sensação de separação entre mão e 
mente. Com ela, a supressão da interatividade 
espontânea entre ambas, tão cara ao processo 
arquitetônico tradicional, não pode ser mais 





Em um realismo abatido e fragilizado no qual aprende 
a conviver com as limitações impostas pelas 
circunstâncias de fora, Siza confessa ensimesmado 
que em suas experiências inaugurais fora de 
Portugal, 
[...] mal sabia que materiais escolher. As 
ideias vinham-me imateriais, linhas sobre 
um papel branco; e quando queria fixá-las 
tinha dúvidas, escapavam, esperavam 
distantes. Recordo os carpinteiros das 
primeiras obras, que me ensinaram que as 
dobradiças se aplicavam assim no norte e 
de outra maneira no sul. 
Agora que trabalho na Holanda de pouco me 
servem as dúvidas: isto custa X e aquilo 
Y; Z é o limite. Tudo o que seja diferente 
só na minha imaginação é possível; custe 
o que custar. 
Aprendi na Holanda, e na Alemanha, a 
apreciar as minhas dúvidas portuguesas 
sobre os materiais; no país onde a 
tradição está moribunda e a 
contemporaneidade é o futuro. A oscilante 
disponibilidade dos materiais, e indecisa, 
fracciona o que idealizo e abre diferentes 
caminhos; devo percorrê-los, escolher pode 
ser descobrir. 
Assim fosse na Holanda, onde montanhas de 
livros e de experiência e de informação 
computadorizada me abrem mil vias 
proibidas. Para tudo tenho mil apoios, mil 
disciplinas me acompanham fraternalmente, 
a não ser na solidão multiplicada de ser 
eu a escolher o que não posso escolher. 
Os mais capazes deixam colar as coisas que 
pensaram – como matéria – sobre a matéria 
que não pensaram. 
Aí permanecem, até que as primeiras 
tempestades põem a nu o que era de prever: 
não existem. (SIZA, 2019.d, p. 36) 
Se enquanto atuando apenas em terras portuguesas 
Álvaro Siza preserva em seus fazeres projetuais e 
construtivos “a fidelidade tectônica herdada da 
rudeza vernacular de seu país, bem como da modéstia 
dos programas edilícios ao seu alcance” (WISNIK, 
2018, p. 39), quando parte para novos horizontes 
profissionais fora de sua terra natal, seus 
referenciais precisam ser revistos e rapidamente 
adaptados a realidades mais avançadas e 
consolidadas, não só porque não engessadas durante 
anos sob o domínio de governos totalitários e 
retrógrados, mas também porque cada vez mais abertas 
e aderentes a um mundo sedento pela globalização. 
Não se deve considerar que a aura criativa de 
artífice que muitos creditam a Álvaro Siza (a qual 
dominaria e determinaria as variáveis implícitas às 
suas tarefas projetuais e construtivas) o torne, 
hoje (ou em qualquer momento de sua extensa produção 




tomar o mundo contemporâneo para o qual ele mesmo 
dedica suas obras, nota-se que permanece atento às 
evoluções do mercado e que nutre um interesse 
especial pela introdução de novas tecnologias em 
suas obras de forma por vezes escamoteada, sem 
excessos e de maneira que o ajudem a enaltecer as 
qualidades edificadas que ele mesmo valoriza e que 
tanto persegue.  
No seu caso em especial, a atenção àquilo que se 
passa em um mundo contemporâneo em constante 
transformação não pode ser entendida como uma busca 
incessante pela originalidade, mesmo sendo essa uma 
[...] ideia que se mantém pela história 
fora. Porém, não se consegue ser original 
se se quer ser original, fora do que 
acontece. Quem começar um trabalho a dizer 
que aquilo tem de ser original não vai lá 
das pernas. A originalidade passa também 
pelo que é a continuidade histórica, a 
história. Com cíclicas mudanças. Acredito 
que há uma continuidade na evolução da 
arquitetura. No fundo, nada é cem por 
cento original. Trabalha-se sempre 
renovando a partir do que está já feito. 
E são também fatores externos à própria 
conceção que provocam maior ou menor 
novidade. Veja o que foi, no fim do século 
XIX, o aparecimento do ferro ou do betão. 
Construía-se só em pedra, tijolo. Aparece 
o ferro. Isso é um elemento externo ao 
pensamento sobre a arquitetura. É uma 
espécie de estímulo que vem e é muito 
transformador. Dá outras possibilidades e 
outro estímulo que provoca uma nova 
abordagem e em relação ao qual há 
necessidade de uma modificação na 
expressão formal. [...] Nem é uma 
preocupação. É uma natural atenção a isso, 
com eficácia ou competência, maior ou 
menor, mas há uma atenção inevitável ao 
que se passa. Quem deixa de estar sensível 
ao que se passa, está acabado. (SIZA, 
2017, p. 225) 
Em uma nova situação projetual contaminada por 
mudanças mais vastas não necessária ou diretamente 
motivadas pela disciplina da arquitetura, outros 
conceitos e outras formas edificadas são não só 
possíveis, mas esperadas e até mesmo exigidas. É 
natural que surjam a partir daí também outros 
efeitos, os quais não encontram na figura de Siza 
um opositor veemente. Segundo ele mesmo diz, 
[...] até acho isso bem, mesmo que não 
espere por essa razão uma qualidade 
generalizada. Sem dúvida, o resultado será 
diferente do que produzimos até agora, e 
sem dúvida não encontraremos a qualidade 
que tínhamos quando construíamos pouco. 
Quando vejo um edifício dos anos 1940 e o 
comparo com a produção actual, é – com 
muitas excepções – de uma qualidade 
completamente diferente. Isto até pode 
inspirar-me uma certa amargura, mas não 
deve desviar-me da mudança radical que 




lógicas anteriores, visíveis sobretudo 
nessas pequenas edificações produzidas 
pela construção artesanal. O que quero 
dizer é que também não é de repente que 
reencontraremos o nível dessa qualidade 
perdida. É preciso tempo para tal. Não me 
oponho às mudanças, no entanto, no 
imediato, constato os seus efeitos 
desastrosos. Não poderia ser de outra 
forma. Tudo isso era de esperar. (SIZA, 
2009.e, p. 230) 
De Álvaro Siza em particular, o reconhecimento do 
alto nível de seu trabalho deve também ser atribuído 
ao seu perfil ativo, não limitado à mera 
contemplação das equipes de engenheiros com as quais 
atua diretamente. Em função tanto de seus conteúdos 
programáticos quanto de sua atenção, em mesma 
proporção, às diferentes escalas de projeto, novas 
e crescentes exigências à engenharia de construções 
são por ele frequentemente demandadas, 
contribuindo, quem sabe até, para a evolução da 
própria disciplina estrutural em si. 
A complexidade intrínseca ao projeto do pequeno 
Pavilhão Serpentine (2005) [Figuras 1.3.3 a 1.3.8] 
exemplifica bem a necessidade de uma relação próxima 
e de troca mútua entre as equipes de arquitetura e 
de engenharia (técnicas e de matemática estrutural) 
em uma obra de caráter efêmero, multicultural – 
porque pensada, produzida, fabricada e montada em 
diferentes países – e que emerge como parte 
integrante da série promovida desde 2000 pela 
Galeria Serpentine de Londres. 
Os pavilhões anualmente apresentados pertencem ao 
calendário de exposições sazonais de arquitetura 
promovido pela instituição. Ao invés de organizar 
uma mostra convencional (composta por imagens e/ou 
maquetes, por exemplo), prefere-se a construção de 
estruturas arquitetônicas temporárias de fato, as 
quais oferecem ao público a oportunidade de 
vivenciar o trabalho concebido por arquitetos 
reconhecidos internacionalmente, mas que nunca 
construíram em território inglês. O evento é 
recepcionado em Kensington Gardens (Hyde Park), em 
ampla área ajardinada adjacente ao edifício 
neoclássico de 1934 de James Grey West (1885 – 
1951), e que desde os anos 1970 serve de palco a 
importantes exposições de arte moderna e 
contemporânea. 
A versão apresentada no verão de 2005 surge tanto 
da ação conjunta de Álvaro Siza e de Eduardo Souto 




especializado em estruturas geometricamente 
avançadas Cecil Balmond, com quem Siza já havia 
trabalhado no projeto do “Pavilhão de Portugal” para 
a EXPO’98 sediada em Lisboa. 
Desde os primeiros esboços feitos em Portugal, a 
dupla de arquitetos persegue uma solução condizente 
e adequada à realidade local como meio de 
estabelecer uma interlocução coerente entre três 
elementos essenciais: o edifício-sede da Galeria 
Serpentine; o sítio definido e reservado para a 
implantação; e a paisagem do entorno preexistente. 
Aliado às intenções contextual e espacial dos 
arquitetos está o desejo de fazer algo novo, 
distanciado das influências de viés high-tech 
exercitadas por alguns dos pavilhões anteriores 
(como o projeto de Daniel Libeskind, de 2001, por 
exemplo). Essa pode ser apontada como uma das razões 
para que o aço, inicialmente escolhido para compor 
o exoesqueleto principal do pavilhão, tenha sido 
substituído pela madeira. 
Ao design formal combinam-se diferentes áreas do 
conhecimento. Segundo aponta Gouw (2011), a 
contribuição de Cecil Balmond para este projeto não 
se limita às resoluções estruturais e tecnológicas, 
mas também às expressões plásticas e formais. Ou 
seja, é dele a sugestão da topografia convexa da 
cobertura (em princípio pensada como plana), bem 
como a ideia da substituição da grelha regular mais 
comedida dos primeiros estudos dos arquitetos em 
favor de uma resposta mais ousada, intricada e de 
matriz lamelar – cujo jogo de montagem das peças em 
muito remete à arquitetura japonesa. 
Como efeito, este pavilhão de verão traz uma 
estrutura envoltória nervurada em duas direções, 
composta por um conjunto de delgadas lâminas 
interligadas de madeira tipo Kerto-S LVL42, as quais 
formam um sistema rígido e resistente, de trama em 
grid-shell tridimensional intertravado e que 
favorece o caminhamento descendente das cargas sem 
interferir na sensação visual de leveza do conjunto 
construído. Uma vez terminada a produção do Kerto-
S LVL na Finlândia, todo o material processado é 
transferido para a filial da empresa Mestä Wood na 
cidade de Aichach (Alemanha) para a fabricação das 




Larena (2007) explica que a busca por um ritmo mais 
dinâmico para a malha estrutural é determinante para 
a configuração das conexões desalinhadas das 
lâminas de madeira, porque defasadas umas em relação 
às outras em ambos os sentidos das curvaturas da 
trama estrutural. Este pequeno deslizamento 
acrescenta pontos de descontinuidade que se repetem 
em todos os encontros de maneira a que cada um dos 
nós possa ser disposto um ao lado do outro, gerando 
um grid-shell final mais complicado estaticamente, 
porém, de ritmo visual mais aderente à vontade dos 
arquitetos portugueses. 
Visando conferir ainda mais unidade à forma 
arquitetônica face às mudanças introduzidas pela 
física estrutural, Siza e Souto de Moura torcem 
suavemente os vêdos laterais, inclinando-os em 
relação ao solo e à cobertura, para que um ritmo 
mais harmônico seja doado à construção. “Fizemos as 
distorções não por razões estéticas, mas sim porque 
as condições do lugar, ângulos, deformações e 
variações de altura proporcionam a forma correta do 
edifício” (SIZA, 2011.b, p. 93; tradução nossa). 
A “forma correta” sugerida pelo arquiteto tem sido 
trabalhada por ele com mais desenvoltura e confiança 
em algumas de suas produções contemporâneas. Com 
ela (e a partir dela), Siza testa possibilidades 
mais orgânicas, de ritmos mais soltos, mais 
flexíveis quanto aos planos estruturais e que, por 
vezes, trazem até inspirações zoomórficas – como é 
o caso da própria obra inglesa de 2005. Tanto é fato 
que, aos seus olhos, este pavilhão 
[...] debruça-se sobre uma casa 
neoclássica, como um animal de patas 
cravadas no solo, tensas do apetite de se 
aproximar, contidas contudo. O seu dorso 
distende-se, a pele eriçada. Olha de 
esguelha, lança antenas em direcção à 
casa. Obriga-a a definir um espaço. Trava 
as patas, baixa a cabeça, não se permite 
avançar. Comê-la-á um dia? (SIZA, 2019.h, 
p. 227) 
Como resultado tem-se, também pela colaboração de 
Siza e de Souto de Mora, uma sequência de obras 
distintas, inovadoras e que desde os anos 2000 se 
tornaram referência mundial. Desconstruídas 
fisicamente, permanecem indeléveis na memória, 
representantes que são de arquiteturas simbólicas, 
de tecnologias construtivas de ponta e de 




A encomenda londrina pode ser tida como um 
contraponto às edificações projetadas até então 
pela dupla de arquitetos portugueses, não apenas no 
que tange aos materiais adotados, mas ao design da 
forma e ao método projetivo. Se em um primeiro 
momento uma edificação mais tradicional, sóbria e 
pertencente ao léxico arquitetônico de ambos quem 
sabe pudesse ser esperada, assim que surge a solução 
em grid-shell em madeira, torna-se evidente a 
capacidade de reinvenção e o ânimo criativo 
compartilhado pelos arquitetos portugueses. 
Além disso, é arriscado tomar a obra do Pavilhão 
Serpentine de 2005 como condição sine qua non de um 
fazer projetual contemporâneo de Álvaro Siza, dadas 
as especificidades de suas características 
conceituais, projetuais e físicas. Isso porque 
continua a valer, ainda hoje, em sua obra 
construída, a “tradição de um certo intimismo de 
onde parte e que valoriza o encerramento, a parede, 
a contenção” (FIGUEIRA, 2008, p. 29). 
Talvez um dos exemplos contemporâneos que melhor se 
acomodem à afirmação de Jorge Figueira seja a 
primeira e até o momento única arquitetura de Álvaro 
Siza construída no Brasil: a nova sede da Fundação 
Iberê Camargo - FIC (2008) [Figuras 1.3.9 a 1.3.24], 
implantada junto a uma encosta defronte ao Lago 
Guaíba e contornada por importante avenida expressa 
de mão única. 
Por se tratar de antiga pedreira desativada, a área 
escolhida conta não só com acentuada inclinação de 
densa massa arbórea refeita, mas com pequeno trecho 
de topografia plana, escolhido como sítio onde está 
de fato assentada a edificação. A encomenda traz 
então como desafio principal o equacionamento de um 
programa de necessidades extenso implantado em uma 
condição de terreno fisicamente limitada, fato este 
que induz a uma solução verticalizada (subsolo + 
piso térreo + 3 pavimentos + cobertura). 
O bloco principal é marcado por uma extensa parede 
sinuosa e por um combinado de três diferentes rampas 
fechadas de contornos e de inclinações distintos, 
sobrepostas entre si e presas a uma das fachadas 
frontais. Ao manter estes tubos moldados em concreto 
armado suspensos e em balanço, o arquiteto parece 
subtrair deles o seu peso real, qualificando-os com 




isso, consegue não só contrapor a solidez monolítica 
do volume sutilmente ondulante agarrado ao chão, 
mas moldar “um grande salão sem teto, uma câmara de 
entrada, ainda do lado de fora do edifício, 
anunciando que a arquitetura começa no espaço 
exterior, na paisagem” (MARGOTTO, 2016, p. 208). 
Às edificações secundárias e de menor gabarito, 
reservam-se os programas de apoio: cafeteria, 
ateliês e oficinas de artes agrupam-se em sequência 
ao longo da faixa mais estreita do lote de 
intervenção, em seu prolongamento frontal Há aqui 
um contraste proposital provocado por estes volumes 
e pelos vazios que os permeiam, os quais parecem 
lapidá-los ao simultaneamente diluí-los no terreno. 
Talvez esta seja uma evidência da postura do 
arquiteto de encarar o lugar como um “buraco” 
residual da encosta, definindo a partir daí a forma 
arquitetônica final. 
A nova sede da FIC é construída em concreto branco 
estrutural moldado in situ. Além de ser a primeira 
obra de tamanha envergadura que adota esta solução 
estrutural no país, proporciona ao projeto uma 
posição de destaque diante da moldura verde da mata 
revitalizada da encosta. O concreto branco, aliado 
às superfícies sinuosas e facetadas dos volumes, 
interage permanentemente com a luz natural 
incidente, efeito este que confere a eles leituras 
formais em contínua mutação. No interior, o que se 
destaca é a qualidade dos espaços, alcançada 
mediante meticulosa distribuição dos ambientes, 
pelo rigor dos materiais empregados, pelo refino 
dos detalhes e pela comunicação visual exclusiva – 
todos, pensados e desenhados por Siza. 
O acesso principal é feito ao rés-do-chão. O amplo 
átrio interno que recebe e que distribui os 
visitantes avança verticalmente por todos os 
pavimentos expositivos até atingir a laje de 
cobertura. Ao nível do chão estão a recepção, a 
chapelaria e a loja de artigos diversos. A amplidão 
espacial permite e estimula livres perspectivas 
horizontais e verticais que, juntas, comprovam o 
quão coeso e bem articulado é o projeto. 
Nos três pavimentos acima do térreo estão as áreas 
expositivas que abrigam o acervo permanente de Iberê 
Camargo e mostras temporárias de artistas diversos. 




a mescla de três salas expositivas contíguas e 
conectadas entre si, sendo uma mais afastada e duas 
voltadas para o vão livre que perpassa todos os 
pavimentos desde o andar térreo. 
Em um primeiro momento, chama a atenção a opção do 
arquiteto por um edifício monolítico, denso e 
sobretudo recolhido, porque não aberto à paisagem. 
O encerramento propositado pode ter sido uma escolha 
que se conecta à tradição portuguesa, porque remete 
a uma clausura assumida e determinada pelas paredes 
de fechamento perimetral, entendidas aqui como 
limites tangíveis de contenção, de definição 
espacial e como demarcadoras entre aquilo que está 
dentro e o que permanece do lado de fora. Ao 
escolher um volume voltado para dentro de si mesmo, 
Siza parece negar não só a rica paisagem externa, 
como também caminhar na contramão daquilo que 
poderia ser um sinal típico da arquitetura moderna 
brasileira: extensos panos de vidro que 
generosamente se abrem aos espaços ao redor. 
Mas a opção por uma monólito fechado traz em si 
razões mais complexas, afastadas da obviedade que 
se poderia esperar de um volume e de um entorno 
mutuamente desnudados pela eventual transparência 
plena de suas fronteiras. Ao responder criticamente 
às particularidades do programa de necessidades 
conjugadas a um sítio de implantação complicado e à 
tentadora paisagem existente, Álvaro Siza acaba não 
só por contribuir para a dinâmica interna do museu 
(afinal, algumas das peças artísticas precisam de 
paredes para serem expostas!), como por potenciar 
os raros momentos em que o edifício é perfurado por 
breves e sistematicamente controladas aberturas ao 
entorno. 
Ainda que externamente essas mesmas aberturas 
possam parecer modestas demais, ou poucas demais ou 
estranhas demais, a dimensão que tomam quando vistas 
a partir de dentro dilui qualquer dúvida acerca do 
preciosismo de mais este trabalho de Siza e de sua 
habilidade em manipular o espaço segundo seu franco 
desejo. É como se o arquiteto, a partir da matéria 
e do construído, conseguisse aperfeiçoar, em mais 
esta obra assim como em tantas outras passadas, um 
dialeto arquitetônico por ele criado já desde muito 





A nova sede da Fundação Iberê Camargo é organizada 
a partir de dois grandes vazios: um, do lado de 
fora, emaranhado às “passarelas aéreas do edifício 
– aos tubos externos, àquelas voltas, por assim 
dizer” (MARGOTTO, 2016, p. 208). Outro, do lado de 
dentro, na forma de um amplo vestíbulo que convida 
ao desenrolar do programa. A interface entre ambos 
é percebida pelo visitante por intermédio de um 
deslocamento contínuo e sequenciado proposto pelo 
arquiteto: rampas que se conectam aos pavimentos 
que se ligam às rampas que se abrem aos pavimentos. 
E assim sucessivamente. 
A partir do percurso principal (ou de algum dos 
vários possíveis), aquilo que se vê e aquilo que se 
vivencia tornam-se quase opostos. Em um edifício no 
qual as relações momentâneas para com o exterior 
fazem parte da coerência projetual, o vazio externo 
é visto apenas em flashes, esporádica e pontualmente 
pelas aberturas existentes nas paredes ou nos tetos 
das passarelas que se projetam em balanço para fora 
do volume principal. Nelas, é a sucessão de 
perspectivas que cruzam o vazio até a paisagem ao 
fundo que permite reconhecê-los a eles próprios: 
cada nova visada traz uma nova imagem que 
complementa a anterior e que pacientemente espera 
pela próxima conexão. 
Aquilo que se apresenta ao olhar do visitante 
decorre de uma sucessão de vistas em variadas e 
complementares direções, para a paisagem e para a 
própria construção. Com isso, Siza estimula o 
reconhecimento do ponto em que se está na obra, a 
possível altura em relação ao solo, os panoramas 
que provocam a inserção do edifício na paisagem, as 
imagens exclusivas do volume edificado, do lago 
Guaíba logo à frente e do skyline de Porto Alegre 
ao longe. 
Essas aberturas pelas quais se pode estender o olhar 
surgem a partir de uma vivência espacial 
relativamente opaca, introspectiva, de isolamento 
não só para com o exterior, mas também para com os 
demais ambientes internos da própria FIC. Ao se 
distribuírem em caminhos lineares ao longo dos quais 
não há obras de arte expostas, é a pura 
experimentação dos espaços arquitetônicos que 
predomina. 
No interior desses tubos que parecem levitar no ar, 




direitos, inclinações e direções constantemente 
manuseados por Álvaro Siza. Por vezes, provocam até 
situações em que não há conexão visual para com os 
demais ambientes. Logo, na maior parte do tempo 
acompanham a rota do visitante apenas elementos 
inertes: paredes, chão e teto. Aqui, a experiência 
espacial apenas é quebrada, uma vez mais, pelas 
janelas e pelas claraboias que se comunicam para 
com os espaços ao redor. 
Já no amplo vestíbulo que recepciona os visitantes 
junto ao acesso principal, ao rés-do-chão, emerge 
fenômeno oposto: a percepção do vazio verticalizado 
é constante ao longo das rampas internas que 
permanentemente o tangenciam. Também assim ocorre 
nos trajetos pelas áreas expositivas: a experiência 
intermitente dos flashes representados pelas 
aberturas das passarelas em balanço ganha aqui outra 
dimensão, porque transforma-se de experimentação 
doseada a abundante, talvez também introspectiva, 
mas desenrolada agora em volta de um vão eternamente 
confinado entre paredes. 
Na nova sede da Fundação Iberê Camargo prevalece a 
verdade, pois não há ambiguidade em suas superfícies 
(são todas adiáfanas, espessas, tangíveis). Não há 
efeitos visuais dúbios gerados por transparências 
totais ou parciais, por jogos de luzes artificiais 
ou pela adoção excessiva de materialidades de 
diferentes texturas ou composições. A riqueza 
espacial decorre então da articulação intrincada 
entre os vários elementos do edifício: arranjo 
combinatório entre as salas expositivas ao mesmo 
nível, entrelaçamento entre os diferentes 
pavimentos e os planos inclinados das rampas de 
circulação, relação entre os vazios dos átrios 
interno e externo. 
Trata-se de uma composição formal que se enquadra 
ao conceito de “transparência fenomênica” de Rowe e 
Slutzky (1956). Isto é, ao conjugar espaços, 
envolventes e superfícies, Siza define a lógica 
organizativa da obra pela relação entre concretude 
e desmaterialização, entre forma real, literal e 
objetiva e forma sensual, percebida, e fruto da 
experiência individual. 
Ao explorar os planos físicos que compõem os 
ambientes internos – e os possíveis planos 




compreende-se que a transparência moldada por 
Álvaro Siza se vincula aos elementos sensíveis que 
se tocam e que se interpenetram sem que suas 
qualidades óticas intrínsecas sejam minimizadas ou 
sequer comprometidas. A opacidade compositiva que 
prevalece na FIC não dá margem a compreensões 
espaciais equivocadas, afinal, ao evitar-se o 
“enxergar através” (incerto, vago, hesitante), 
valoriza-se o “espaço entre” (evidente, específico, 
determinado). 
É como se cada um dos planos permanecesse 
individualmente incompleto, cortado, fracionado. 
Pela disposição verticalmente paralela na qual se 
organizam diferentes pisos e rampas, emerge a 
estratificação espacial interior, tal qual uma 
sucessão de camadas sobrepostas que se estendem e 
que se complementam, sucessiva e continuadamente, a 
partir da qual prevalece a transparência fenomênica 
sugerida pelos mesmos autores. 
Elaborar “maciços homogêneos nos quais os espaços 
podem ser imaginados como o esvaziamento da massa 
construída” e nos quais “construção e composição se 
constituem e se qualificam mutuamente” (PARICIO, 
2000, p. 10; tradução nossa) não é novidade para 
Álvaro Siza. Assim como não é estranho a ele 
trabalhar com soluções autoportantes43 em que não 
apenas o sistema estrutural básico não pode (ou não 
consegue) ser lido facilmente, mas a partir do qual 
as suas tão representativas aberturas devem 
obedecer simultaneamente à intenção estética, à 
valorização perceptiva e ao rigor resistente do 
conjunto construído. Basta pensar, dentre os vários 
exemplos possíveis mundo afora, nos mais recentes 
Equipamento Desportivo Ribera-Serrallo (Cornellà de 
Lobregat, Espanha; 2006); Pavilhão Anyang (Anyang, 
Coréia do Sul; 2006); Biblioteca Municipal de Viana 
do Castelo (Viana do Castelo, Portugal; 2008); Museu 
Mimesis (Paju Book City, Coréia do Sul; 2010); Museu 
de Arte Contemporânea Nadir Afonso (Chaves, 
Portugal; 2016); Igreja em Saint-Jacques-de-la-
Lande (Rennes, França; 2018) ou Saya Park 
(Gyeongsangbuk-do, Coreia do Sul; 2018). 
Para conceber seus monólitos homogêneos, Álvaro 
Siza vem aproveitando insistentemente os benefícios 
derivados do uso do concreto – quem sabe seu 
material de construção predileto, mas não 




arquiteto – que a partir de volumetrias e de 
espacialidades não convencionais consegue projetar 
edifícios notáveis e dotados de universalidade – 
deve-se igualmente e em grande parte à sua 
habilidade de não separar (ou melhor, de entender 
como coisa única) forma e estrutura, concebendo-as 
ambas concomitantemente, e não sequencialmente.  
Como resultado, segundo explica Riso (2000), em 
muitos dos edifícios de Álvaro Siza dificilmente a 
forma-estática (ou a estrutura resistente) é 
separada das envolventes, bem como raramente 
encontram-se colunas e/ou pilares emergentes ou 
sequer levemente destacados das paredes com as quais 
se articulam – salvo casos específicos em que esses 
elementos participam ativamente da coerência 
projetual desejada. Trata-se de respostas no mais 
das vezes contidas e que conferem às arquiteturas 
de Siza certo ar de comedimento e de serenidade – 
mas não menos densidade e consistência. 
Por intermédio de um processo contínuo de adições e 
de subtrações volumétricas, chega-se ora a soluções 
firmemente embasadas na manifestação da massa, da 
solidez, do peso, ora a respostas que aparentemente 
remetem à leveza e à delicadeza do concreto, diz o 
mesmo autor. Não se nota em sua obra exagero 
projetual, mas equilíbrio conceitual, complexidade 
criativa e prudência construtiva. 
Como complemento aos sistemas autoportantes feitos 
em concreto armado moldado in loco, a arquitetura 
de modo geral tem se valido de diferentes 
alternativas construtivas, várias das quais também 
já utilizadas por Álvaro Siza. De acordo com Paricio 
(2000), já desde o século XIX os sistemas à base de 
pórticos e seus respectivos derivados e evoluções 
têm conquistado cada vez mais adeptos, tornando-os, 
na prática arquitetônica atual, soluções das mais 
procuradas porque mais flexíveis e adaptáveis às 
novas demandas. 
Esta opção estática se mostra como uma resposta no 
mínimo diferente quando comparada à homogeneidade 
das composições de matriz autoportante, uma vez que 
incorpora à obra outros atributos, como variação e 
heterogeneidade material e estrutural. Pilares, 
vigas e lajes participam mais diligentemente dos 
ambientes não apenas como novos elementos 




constitutivos, organizadores, delimitadores e 
estéticos. 
Os invólucros, livres das funções resistentes, são 
tanto menos espessos quanto mais esbeltas são as 
estruturas. As envolventes, cada vez mais leves, 
distanciam-se dos conceitos de empena, de parede 
estrutural e, em último grau, também das fachadas 
principais. Com isso, são por vezes ou recortadas 
por francas aberturas ou se aproveitam de novas e 
de avançadas materialidades, sendo corriqueira sua 
substituição por soluções total ou parcialmente 
translúcidas ou transparentes. 
São assim os opacos planos sólidos que emolduram os 
planos permeáveis à luz, cujas secções geram 
profundidades visuais talvez quase infinitas. Se 
entendidas como derivadas da quarta dimensão tão 
cara ao Cubismo, permitem até leituras com base nos 
conceitos de “transparência literal”, também 
explorados pelos já referidos Rowe e Slutzky (1956). 
Com o tempo, a manipulação desses fatores estimula 
o despertar de certos malabarismos arquitetônicos. 
Para Moneo (1999), a arquitetura contemporânea 
parece querer se dissolver em uma atmosfera genérica 
de edifícios que se exprimem pelas imagens 
marcantes, pelas formas pouco convencionais, pelos 
limites indefinidos e sobretudo pela “ação”44, 
talvez mais importante que qualquer outro predicado 
a ela associado. Em um cenário globalizado, 
aparelhado industrial e tecnologicamente e em 
contínua transformação, 
[...] uma das características mais 
marcantes da arquitetura contemporânea é 
o nublamento. Edifícios camaleônicos, que 
parecem trocar de roupa. Volumes 
biomórficos de contorno indefinido, como 
o Pavilhão Britânico na Expo 2010 em 
Xangai [Figuras 1.3.25 e 1.3.26] que se 
assemelha a um ouriço fora de foco. 
Fractais de nuvem metálica formando um 
espaço etéreo, como o Pavilhão Serpentine 
de Sou Fujimoto em Londres, em 2013 
[Figura 1.3.27 e 1.3.28]. Ou, 
principalmente, edifícios construídos à 
maneira de caixas de luz cuja aparência se 
transforma radicalmente do dia para a 
noite, pelo efeito de ambiguidade criado 
entre a iluminação cambiante do interior 
e suas peles feitas de plásticos e resinas 
ondulados, de leves chapas metálicas 
perfuradas, de blocos de vidro côncavos e 
convexos ou de placas de vidro translúcido 
– jateado, serigrafado ou leitoso –, 
formando desenhos rítmicos, manchas 
nebulosas ou estranhos efeitos de moiré 
pela sobreposição vibratória de retículas. 




Nesta nova, atualizada e cada vez mais tecnológica 
condição arquitetônica, a afinidade entre 
representação45 e construção acaba por transportar 
a lógica produtiva para posição de destaque. Como 
herança da era moderna, na arquitetura atual por 
vezes o chão-de-fábrica, as linhas de produção, os 
equipamentos de beneficiamento de insumos e as mesas 
de montagem substituem as funções anteriormente 
desenvolvidas somente nos canteiros de obra, pois é 
na indústria que são produzidos os componentes pré-
fabricados que agora povoam cada vez mais os 
edifícios. A arquitetura contemporânea colabora até 
para que o ato de construir seja também uma ação em 
grande parte de montagem, o que acaba por redefinir 
a própria construção em sua função e em sua razão. 
Ao longo da história, os avanços da industrialização 
e da globalização são sentidos mais lentamente em 
Portugal – país periférico e durante muito tempo 
ainda visto como que à margem de um contexto europeu 
mais amplificado, proeminente e já desfrutando 
benefícios consistentes derivados de suas próprias 
conquistas técnicas e tecnológicas. O rebatimento 
desses fatores gera no país, no entender de Tostões 
(2007), uma arquitetura que ainda hoje pode lhe 
parecer muito específica e muito característica. 
São estes, por assim dizer, alguns dos fatores que 
ajudam a moldar as variáveis teóricas e práticas 
que servem de bases históricas e culturais às 
arquiteturas moderna e contemporânea feitas em 
Portugal. Do alvorecer do século XX até os dias de 
hoje, a relevância da produção portuguesa está 
[...] assente numa “arquitetura sustentada 
com “coisas reais”, reveladora de “uma 
verdadeira tradição de pragmatismo”. 
Perante a aceleração dos tempos e a 
disseminação dos espaços disciplinares, 
remete-se para a assunção realista da 
condição periférica, para a construção 
humilde de métodos estáveis e para a 
desconfiança convicta das elaborações 
teóricas. Uma arquitetura poética de 
resistência que faz das suas fraquezas 
estruturais as suas forças conjunturais. 
(BAPTISTA, 2013, p. 69 – com grifos 
originais) 
À essa prática arquitetônica como representante 
muito específica da “arte de ser português”, Álvaro 
Siza vai gradualmente acrescentando outras 
contribuições: a passagem pela Escola Superior de 
Belas Artes do Porto (ESBAP); o contato direto e 
duradouro para com seu mestre e amigo Fernando 
Távora; os projetos iniciais a partir dos quais 




as dificuldades enfrentadas, mesmo nos projetos à 
pequena escala, durante o regime salazarista; a 
concretização do sonho de fazer da arquitetura um 
instrumento para levar condições de vida mais dignas 
aos mais necessitados, como nas encomendas do SAAL 
e da Malagueira; e a internacionalização iniciada 
nos anos 1980: tensa, imprevisível, preocupante, 
porém tentadora, reveladora, desejada. 
No entender de Cáceres (2017), algo na arquitetura 
contemporânea de Álvaro Siza remete ainda às 
referências que vem colhendo e interpretando ao 
longo de sua carreira – sobretudo em seus momentos 
inaugurais. De Frank Lloyd Wright (1867 – 1959), 
por exemplo, Siza incorpora o arranjo orgânico da 
planta e os elementos estruturais como trechos de 
um enredo formal mais longo e intrincado, bem como 
a doação de movimento aos projetos por meio de 
geometrias rotacionadas, de rotas em diagonal e a 
relação, à sua própria maneira e mais pontual que 
abundante, entre o interior e o exterior de seus 
edifícios. Com o intuito de potenciar a abordagem 
das pessoas às suas arquiteturas, por vezes 
reorienta a sequência perceptiva de paredes, de 
platôs, de rampas e de escadas – trazidas como 
inspiração na tradição portuguesa – a fim de 
valorizar e materializar eventuais desigualdades 
topográficas preexistentes. 
Já de Adolf Loos (1870 – 1933), Siza reinterpreta a 
precisão dos contornos edificados, o arranjo 
composicional dos vazios nas superfícies, a 
sequência rítmica gerada pelas constantes mudanças 
de escala nas envolventes externas, bem como a 
contribuição de uma sequência gradual de espaços 
conjugados de tal forma a potenciar a experiência 
arquitetônica individual e geral. Aqui, também a 
sequência escalonada como recurso espacial fornece 
e confirma uma continuidade inerente ao projeto como 
mediador entre as escalas urbana, coletiva e 
individual. 
De Alvar Aalto (1898 – 1976), por sua vez, Siza 
decanta e repensa conceitos atrelados à relação 
entre arquitetura e Cubismo, entre arquitetura e 
fragmentação. Assim, pela conjugação das partes que 
formam um todo arquitetônico, Siza desenha 
paisagens sintéticas que resultam espaços 
entrelaçados e entrecurzados que simultaneamente 




a partir dos quais relações entre ambientes internos 
e espaços ao redor são, por isso mesmo, 
intensificadas. Para alcançar a unidade e a 
continuidade espaciais entre o que é projetado e 
aquilo que é existente, também de Aalto emerge a 
inspiração para compreender as várias maneiras 
possíveis de arranjar diferentes fragmentos 
espaciais sem que seja reduzido o senso geral de 
ordem e de organização individual e global. 
E de Le Corbusier – ainda segundo Cáceres (2007) – 
emerge a releitura da pintura e da escultura 
cubistas, a atenção ao urbano e o cuidado com os 
detalhes. O reforço no interesse pela arquitetura 
doméstica mais antiga, transformando esse tipo 
arquitetônico em modelo de referência para a 
habitação atual, enfatizando a relação entre 
fechamento e proteção da edificação em relação à 
rua e a concatenação de espaços internos por meio 
de átrios, plataformas, pátios, peristilos, áreas 
verdes. Além disso, de Le Corbusier aproveita também 
o conceito de promenade architecturale como guia 
material de rotas, mas pelo arquiteto português 
reinterpretada, transformada e desdobrada. 
A arquitetura de Siza deve e refere muito também 
aos clássicos construídos ou apenas projetados de 
Bruno Taut (1880 – 1938), Jacobus Johannes Pieter 
Oud (1890 – 1963), James Stirling (1926 – 1992), 
Louis Kahn (1901 – 1974) ou de Oscar Niemeyer (1907 
– 2012). Mas também aos escritos de Aldo Rossi (1931 
– 1997), Bruno Zevi (1918 – 2000) ou Robert Venturi 
(1925 – 2018). Mesmo correndo o risco de uma 
simplificação quem sabe indevida ou leviana, o 
percurso autoral deste arquiteto permite dizer que 
[...] nos anos 1960, Siza cruza abordagens 
“regionalistas” e elementos de expressão 
“brutalista”; nos anos 1970, reelabora 
sobre a tradição racionalista; nos anos 
1980 adopta a obra de Adolf Loos como uma 
resposta praticável para o historicismo em 
voga; até meados dos anos 1990, o recurso 
às tipologias clássicas define uma 
abordagem assumidamente conservadora, 
quando não abertamente historicista, como 
na intervenção do Chiado em Lisboa (1988). 
(FIGUEIRA, 2008, p. 28) 
Em sua prática arquitetônica mais recente – 
prossegue o autor – mantém-se, em seu método 
projetual, o sincretismo derivado do conflito já 
característico entre elementos antagônicos 
conceituais e formais. Porém, sua obra mostra-se 




por gerar arquiteturas com sotaques clássicos 
suavizados. Em termos plásticos, figuras bio e 
zoomórficas têm-lhe chamado cada vez mais a atenção, 
não literal, mas conceitualmente absorvidas em 
alguns de seus edifícios mais atuais. Há mais 
espontaneidade compositiva e mais aderência pelos 
exercícios empíricos, permanecendo portanto sempre 
alerta àquilo que se faz atualmente nos campos 
arquitetônicos português e estrangeiro. 
Seu trabalho continua sendo qualificado por uma 
tríade fundamental de fatores: atenção ao contexto 
do lugar, sensibilidade quanto à matéria aplicada e 
preocupação com a vida das pessoas. Porém, a 
compaginação desses elementos decorre agora mais 
enfaticamente de modelos experimentais que implicam 
volumetrias pouco convencionais, mais soltas e 
visualmente mais leves. Ainda hoje 
[...] a obra de Siza pode continuar a ser 
vista como uma arquitectura de mediação, 
de balanço, de relação com o contexto e 
com a história, mesmo se aqui explora 
alguns belos desequilíbrios. A mistura de 
relutância e paixão face às fontes impede 
que Siza seja epigonal; sua experiência 
permite-lhe tocar no sagrado e permanecer 
vivo. Uma certa pacificação da sua 
arquitectura corresponde também à 
pacificação da sociedade que se viveu 
entre a Queda do Muro, em 1989, e o 11 de 
Setembro, em 2001. Nos últimos anos, um 
certo conhecido parece regressar também à 
arquitectura de Siza, [...] afinal, talvez 
não esteja já tudo inventado. Mas também 
por isso, pela sedutora volatilidade que 
nos rodeia, a presença de Siza e os seus 
permanentes diálogos, este lugar de 
“crise” que soube transformar em beleza, 
remete para uma experiência viva e não 
meramente acadêmica da arquitectura 
moderna, das contingências pós-modernas e 
da contemporaneidade. 
[...] 
É face àquilo que está a mudar – à 
juventude do que está a mudar – que este 
tempo belíssimo que Siza transporta é mais 
emocionante e imprescindível. O histórico 
e o evidente que aparece em Siza, 
redesenhado como se fosse pela última vez, 
tem uma gravidade essencial no nosso 
volátil tempo. Assim como os seus 
permanentes avanços e recuos, inflexões, 
conclusões sempre provisórias. Porque, 
como canta o fadista Camané sobre um poema 
de Pessoa, “ninguém é exacto e feliz” 
(FIGUEIRA, 2008, p. 30). 
Como complemento à reflexão de Jorge Figueira acima, 
Ana Vaz Milheiro (2002) reforça que o posicionamento 
de Álvaro Siza na arquitetura contemporânea pode 
ser (e até mesmo deve ser) compreendido pela relação 
que hoje estabelece para com seu próprio percurso 




transpassa a segunda parte do século XX e que avança 
ainda ao menos pelas primeiras duas décadas do 
século XXI, é prova incontornável de sua capacidade 
de resiliência, resistência e reinvenção, mas 
também de seu apelo à experimentação como 
alternativas para mais bem se adaptar às novas 
demandas e às novas realidades de um mundo em 
constante transformação. 
Ainda segundo a autora, Siza vem vinculando ao seu 
fazer projetos de arquitetura alguns elementos 
desestabilizantes, os quais têm permitido que ele 
reformule as suas próprias crenças e opiniões 
praticamente a cada nova encomenda recebida: põe em 
xeque o discurso literal do lugar, excede a 
inocência da arquitetura portuguesa em não querer 
ser (mas de fato poder ser) plástica e sensual, e 
rearranja o determinismo implícito aos cânones 
modernos - sua fonte mais profunda de inspiração e 
de afirmação. Ao longo do tempo, porém, “Siza não 
abandona a gramática que criou, mas está disposto a 
soluções cada vez mais poéticas, isto é, libertas 
do constrangimento de um sentido único” (FIGUEIRA, 
2008, p. 28). Mas não só. É por todas essas questões 
que sua obra também se volta ao futuro e que por 
isso mesmo 
[...] tem exercido um fascínio muito 
particular, alimentando uma teia de 
afinidades que tiveram como consequência 
imediata revelar uma formalidade 
inimitável e uma metodologia demasiado 
pessoal. O resultado aparece como um 
desafio colocado à geração seguinte, 
extremado entre duas atitudes: a reacção, 
com os desfechos visíveis na obra de Souto 
de Moura; ou a negação, de onde saem 
percursos igualmente marcantes, como o de 
José Paulo dos Santos. 
Mas há continuidades, ciclicamente 
revisitadas. A fonte inesgotável que o 
detalhe “siziano” representa, reflecte-se 
nas obras de Adalberto Dias (Tribunal da 
Comarca, São João da Madeira, 1996-01 
[Figura 1.3.29]), e o seu potencial 
artesanal, nas de Manuel Botelho (Casa 
Maia Ribeiro, Castêlo da Maia, 1994-01 
[Figura 1.3.30]). A escala intimista das 
primeiras obras, permite-lhe aprofundar 
uma veia expressionista em tensão com a 
“ancestralidade” de Távora, cuja síntese 
é reaberta por arquitectos como Pedro 
Maurício Borges. O recurso a “espaços 
sonegados” na história da arquitectura 
liberta a imaginação de autores como 
Bernardo Rodrigues (Capela da Luz Eterna, 
Ponta da Garça, Vila Franca do Campo, 
Açores, 2003-05) [Figura 1.3.31]. 
(MILHEIRO, 2002, p. 17) 
Se para adentrar o século XXI Portugal é guiado 




estrangeiros – Rem Koolhaas e sua Casa da Música, 
desenhada especialmente para o concurso de 
celebração da cidade do Porto como “Capital Europeia 
da Cultura” em 2001 – outros nomes estrangeiros 
também têm oferecido recentemente seus contributos 
ao país. Se se tomar apenas Lisboa, por exemplo, do 
Brasil, representado por Paulo Mendes da Rocha e 
MMBB Arquitetos (com assessoria local de Bak Gordon 
Arquitectos) surge em 2015 a nova sede do “Museu 
Nacional dos Coches” [Figuras 1.3.32 e 1.3.33]. Do 
Reino Unido, concebido pelo ateliê AL_A (em parceria 
local posterior com os irmãos Aires Mateus) é 
inaugurado em 2016 o “MAAT – Museu de Arte, 
Arquitectura e Tecnologia” [Figuras 1.3.34 e 
1.3.35]. 
Por um lado, deve-se ter cautela ao tomar quaisquer 
dos três exemplos do parágrafo anterior como 
reflexos incontestes de uma rotina arquitetônica em 
solo português. Isso significa dizer que, guardadas 
as devidas proporções, ainda que o país conte com 
nomes (re)conhecidos nos cenários nacional e 
internacional, o fazer arquitetônico atual em 
Portugal não concebe, em larga escala e de modo 
geral, quer arquiteturas semelhantes a essas quer 
aos edifícios ainda mais radicais de apelo imagético 
e pouco convencional de Moneo (1999) ou com as 
formas metamórficas de contornos indefinidos 
sugeridas por Wisnik (2018). Por outro lado, dado o 
conjunto de suas especificidades, enquadrar a 
narrativa identitária da arquitetura portuguesa 
atual também não é tarefa fácil. Isso porque 
[...] as obras que se foram construindo 
nesta última década apesentam um enorme 
pluralismo, sendo difícil, pela distância 
histórica, eleger uma tendência ou então 
classificá-las. No entanto, podemos 
arriscar dizer que existe uma postura pós-
moderna que elegeu linguisticamente o 
Movimento Moderno, contornando qualquer 
“Regionalismo Crítico” e o próprio 
“Inquérito à Arquitectura Popular em 
Portugal”. 
O “Inquérito” e o “Problema da Casa 
Portuguesa” foram uma mais-valia 
fundamental para a construção de uma 
“fala”, de um “dialecto”, que alterou uma 
“língua”, o modernismo, cuja gramática e 
sintaxe pareciam estar esgotados, não só 
pelo que fizeram nos centros históricos, 
como também nas periferias, sobretudo no 
Pós-Guerra. 
Na realidade, esta “fala”, baseada em 
culturas locais, se tipologicamente foi 
operativa para a construção de novos 
fragmentos, tornou-se inoperante para a 
construção emergente da cidade 




de recorrer aos modelos e a alguns 
“lembretes” do Movimento Moderno. 
[...] 
Hoje, a arquitectura que se produz no 
Norte faz uma constante citação das 
imagens que o Movimento Moderno produziu, 
desde a sua fase heroica até os flashes de 
materiais da sua fase final, o 
“brutalismo”. Esta empatia é feita pela 
“pele”, e não pela ideologia intrínseca do 
próprio Movimento Moderno. Podemos dizer 
que isto é uma constante, porque no Porto 
ninguém usa o F. Ghery como referência, ou 
melhor, para ser mais preciso, é uma 
invariante no actual Pós-Modernismo ainda 
praticado em Portugal, quer no Norte, quer 
no Sul. Aparentemente esta atitude pode 
parecer contraditória, mas não o é, são as 
duas faces da mesma moeda. 
O que tem vindo a acontecer é que, passados 
os tempos heroicos do Modernismo, já 
ninguém acredita na “casa como máquina 
para habitar”, nem nos cinco pontos do 
Corbusier. O que resta é o fashion pelas 
imagens desse projecto global, dessa 
estrutura recoberta com panos elegantes 
como no “Terapeuta”46, que insistimos ainda 
em ser. (SOUTO DE MOURA, 2005, p. 14 e 16 
– com grifos originais) 
O breve panorama acima exposto por Eduardo Souto de 
Moura mostra uma postura reflexiva e lúcida sobre 
aquilo que se produz atualmente no campo 
arquitetônico português. Com base nele é 
interessante que se compreenda a realidade do país 
a partir de uma evolução lenta mas contínua, que 
procura se manter conectada a uma tradição 
consolidada já desde muito sem entretanto ignorar 
os aportes teóricos e práticos das arquiteturas 
contemporâneas além fronteiras. Entretanto, 
[...] apesar da adesão à União Europeia em 
1986, é ainda o espectro da “periferia”, 
das dificuldades sentidas no domínio da 
própria indústria de construção civil e da 
parcial abertura do poder político às 
questões centrais da arquitectura, o que 
move o essencial da prática em Portugal, 
principalmente se interpretada num plano 
não geracional. O processo tem permitido 
conduzir a nossa produção arquitectónica 
através da cultura internacional, 
moldando-lhe um “caráter” e, 
simultaneamente, tornando-a permeável a 
experimentações menos próximas da sua mais 
óbvia sensibilidade” (MILHEIRO, 2002, p. 
5) 
Fernandes e Cannatà (2005) reforçam e complementam 
as posições anteriores de Eduardo Souto de Moura e 
de Ana Vaz Milheiro ao explicarem que o fenômeno da 
globalização percorre e influencia, em sentido 
transversal, algumas sucessivas gerações de 
arquitetos portugueses. Disparadas pela adesão de 
Portugal à União Europeia em meados da década de 




e fora do país ganham assim interesse, incentivo, 
flexibilidade e importância sem precedentes. 
Muitos dos profissionais que atuaram durante e logo 
após essa quase reorientação da prática 
arquitetônica portuguesa conseguiram, por fim, se 
distanciar de um passado limitador, no qual as 
dificuldades enfrentadas pelos arquitetos mais 
antigos permaneciam condicionadas pelo isolamento 
geográfico do país e pelo longo período mantido à 
margem – especialmente quando sob o comando de um 
governo totalitarista e repressor. Refletem essa 
mudança de paradigma na arquitetura portuguesa, com 
trabalhos documentados em influentes revistas de 
arquitetura de alcance mundial, nomes como João 
Álvaro Rocha (1959 – 2014) ou José Manuel Gigante 
(1952 -  ), além de ateliês como Promontório, 
Serôdio e Furtado, Aires Mateus e ARX Portugal, por 
exemplo. 
Se para os arquitetos mais antigos a localização 
marginal de Portugal e o governo estadista 
representam entraves consistentes ao amplo e pleno 
exercício da profissão, a realidade contemporânea 
portuguesa torna-se refém da globalização. A título 
de ilustração, talvez a crise gerada nos Estados 
Unidos e que golpeia a Europa no final nos anos 
200047 represente, ela também – e guardadas as 
devidas proporções – um cerceamento compulsório e 
generalizado aos mercados produtivo e de serviços 
do país. Os momentos seguintes ao susto provocado 
pelo estouro da bolha imobiliária americana e pelo 
desequilíbrio repentino da dívida pública da Zona 
do Euro, desencadeiam em Portugal uma série de 
consequências negativas: austeridade governamental, 
escassez de produtos industrializados, alta nos 
índices de desemprego, taxas elevadas de emigração 
(sobretudo em direção aos países do norte da Europa) 
e diminuição do poder de compra da população. 
Segundo explica Mendes (2014), no que tange 
especificamente à então retração do segmento 
imobiliário – e ao consecutivo encolhimento da 
relação oferta/demanda em arquitetura – é 
importante sublinhar que mesmo Portugal tendo sido 
machucado pelo desequilíbrio conjuntural mundial, 
em comparação aos seus vizinhos europeus, os efeitos 




Ainda que em princípio contraditório, o fato de 
Portugal não se encontrar, às vésperas da crise, em 
forte expansão imobiliária (como estavam à época 
Espanha e Irlanda, por exemplo), talvez tenha 
suavizado temporariamente os reflexos dessa onda 
economicamente problemática. A posterior 
anormalidade financeira em Portugal, aliada à 
necessária redução do próprio endividamento 
financeiro interno terão sido os fatores principais 
para a perda de terreno registrada em todos os 
níveis do setor, segundo indica ainda o mesmo autor. 
De fato, 
[...] é necessário notar que, num contexto 
de crise financeira e de fragilidade 
económica como o período 2009-2014, é 
expectável que um sector como o 
imobiliário, que por definição compreende 
a comercialização de produtos duradouros 
e de alto valor monetário, registe as 
maiores perdas em termos de negócio, 
reflectindo-se a maior aversão ao risco na 
redução da propensão para a compra de bens 
duradouros e na contractação de crédito 
por parte das famílias. (MENDES, 2014, p. 
6) 
Graças ao empréstimo de 78,0 bilhões de euros e às 
exigências intervencionistas da “troika48” (entidade 
formada pelo trabalho conjunto da Comissão 
Europeia, do Banco Central Europeu e do Fundo 
Monetário Internacional) – e especialmente à 
postura rígida e comprometida do governo nacional e 
da população de Portugal – dez anos depois de 
instalada a crise, a economia portuguesa não só se 
recupera, mas supera a dimensão que tinha antes da 
recessão, quando em 2008 o Produto Interno Bruto 
(PIB)49 bate recorde histórico. 
Mas não só. A despeito de ainda sentir as sequelas 
dessa crise mundial e de também ainda ser 
considerado um dos países mais pobres do bloco 
europeu, desde 2015 a ascensão educacional de 
Portugal tem chamado a atenção da União Europeia. 
Isso porque, como coloca Pezzoni (2018), os alunos 
portugueses de 15 anos têm se mantido acima da média 
nos domínios disciplinares avaliados trienalmente 
pelo PISA50 (Programme for International Students 
Assessment), aplicado pela Organização para a 
Cooperação e Desenvolvimento Econômico (OCDE). 
Desde 2000, as pontuações alcançadas nas sucessivas 
participações de Portugal no programa comprovam os 
avanços constantes e consistentes obtidos pelos 
jovens portugueses nas três literacias examinadas: 




confere a Portugal a qualidade de ser o único país 
europeu, até hoje, que melhora sua posição a cada 
nova versão do evento. Vale sublinhar, ainda de 
acordo com a mesma autora, que nem mesmo nos 
momentos mais severos da última crise econômica 
enfrentada pelo país essa evolução deixou de existir 
ou foi sequer minimizada. Os bons resultados obtidos 
nas diferentes edições do PISA são consequência 
direta de uma preocupação permanente do governo 
português com a educação de seu povo, colocada em 
prática já desde praticamente os últimos cinquenta 
anos. 
Estando então Portugal inserido em uma Europa 
unificada e em um mundo globalizado, a 
internacionalização (ou a universalização) passa a 
ser cada vez mais parte de sua rotina, nos mais 
diversos segmentos. Com ela, o deslocamento, a 
negociação, a troca de experiências e de vivências 
são não só facilitadas, mas incentivadas. A 
comunidade acadêmica portuguesa, por exemplo, 
internacionaliza-se por intermédio do programa 
Erasmus+51, isto é, pelos discentes estrangeiros que 
chegam às escolas portuguesas, ao mesmo passo em 
que os alunos portugueses frequentam escolas no 
exterior. Entre docentes, porém em escala mais 
contida, há também incentivos semelhantes à 
mobilidade além-fronteiras. Segundo informações da 
Eurydice (2020), parte considerável das 
instituições portuguesas voltadas ao ensino 
superior, quer públicas ou privadas, possui um 
Gabinete de Relações Internacionais (GRI) próprio. 
Normalmente, esta é uma unidade sob a 
responsabilidade de cada instituição de ensino 
superior (IES) em particular e que coordena, 
monitora, estimula e apoia o desenvolvimento e a 
adoção de iniciativas institucionais e acadêmicas 
ligadas à internacionalização, sobretudo na esfera 
da cooperação acadêmica e da mobilidade de 
estudantes e/ou de professores. 
No campo arquitetônico, tem sido cada vez mais 
frequente o convite feito a ateliês portugueses para 
participar de eventos fora do país, assim como nos 
últimos anos a presença de arquitetos renomados em 
território nacional tem se tornado quase 
corriqueira – basta referir às já citadas obras 
lisboetas da nova sede do “Museu Nacional dos 
Coches” (2015) e do “MAAT – Museu de Arte, 




outros exemplos possíveis. A ida de ateliês 
estrangeiros a Portugal não decorre somente da 
intenção de lá erguer alguma obra, mas também de 
participar de eventos importantes ligados à 
disciplina, como palestras e debates promovidos por 
escolas de arquitetura ou mesmo para integrar 
mostras e exposições, como a Trienal de Arquitetura 
de Lisboa, por exemplo. 
Tem sido também cada vez mais frequente encontrar, 
em publicações de prestígio internacional, a 
presença pontual de projetos portugueses, como 
também abordagens de mais destaque e propriedade em 
importantes edições monográficas, como El Croquis 
(#186 com Aires Mateus, 2016; #176 com Eduardo Souto 
de Moura, 2014; #170 com João Luís Carrilho da 
Graça, 2013; #168-169 com Álvaro Siza, 2013); ou AV 
Monographs (#208 com Eduardo Souto de Moura, 2018; 
#186-187 com Álvaro Siza, 2016; #155 com Portugal, 
2012; e #47 com Arquitetos Portugueses, 1994). 
Como se não bastasse, importantes prêmios 
internacionais têm sido também atribuídos a obras 
projetadas por estúdios portugueses, associados ou 
não a ateliês estrangeiros. Entretanto, dada a 
impossibilidade de citá-los todos aqui, concentram-
se os exemplos apenas na versão de 2019 do 
International Architecture Awards, em três 
categorias distintas: em “Edifícios Corporativos”, 
com a nova sede do escritório de advocacia “VdA – 
Vieira de Almeida & Associados” (Lisboa, 2017) 
[Figuras 1.3.36 e 1.3.37], concebida pela parceria 
entre PMC Arquitectos e OPENBOOK Architecture; em 
“Parques e Jardins”, com o projeto “Casa Sophia e 
Estufas Jardim Botânico” da Universidade do Porto 
(Porto, 2017) [Figuras 1.3.38 e 1.3.39], desenhado 
por Nuno Valentim Arquitectura e Reabilitação, Lda; 
e em “Edifícios Religiosos”, com a “Capela Nossa 
Senhora de Fátima”, criada para o Corpo Nacional de 
Escutas – Escutismo Católico Português (Idanha-a-
Nova, 2017) [Figuras 1.3.40 e 1.3.41] pela Plano 
Humano Arquitectos. 
Vale sublinhar que ainda que seja inegável a 
notoriedade mundial que os arquitetos portugueses 
têm conquistado nos últimos anos, aqueles que de 
fato cativam encomendas no exterior são ainda uma 
raridade. No entender de Mateus (2013) a dificuldade 
de trabalhar fora de Portugal pode ser justificada 




que parte dos clientes estrangeiros tem, pois se se 
considerar aqueles que de fato contratam 
(empresários, investidores ou promotores em geral, 
por exemplo), acaba por prevalecer uma ideia (ou 
uma opinião) desfavorável formada a priori, sem 
maior conhecimento, ponderação ou razão, 
normalmente assumida em consequência de uma 
generalização apressada imposta pelo meio e que, 
por fim, acaba comprometendo o fechamento de 
contratos fora do país; b.) pelo despreparo de parte 
dos próprios arquitetos portugueses, que ou não 
traçam para si estratégias consistentes de 
internacionalização, ou relutam em se associar a 
profissionais estrangeiros visando facilitar e 
agilizar o processo como um todo, ou mesmo possuem 
demasiada autoconfiança por acreditarem que um nome 
midiatizado, um conjunto de projetos conhecidos e 
um portfólio atraente e bem elaborado sejam 
garantias suficientes para serem bem-sucedidos fora 
do país; e c.) pela inércia de parte do poder 
público que não assume a “arquitetura portuguesa” 
como uma causa que necessita ser cultivada e 
trabalhada por gerações, tal como fazem já desde 
muito os parceiros escandinavos, suíços ou 
italianos, para os quais a arquitetura, hoje, se 
funde à identidade nacional. Em compensação, nos 
circuitos internacionais especializados em 
arquitetura, 
[...] a perceção que se tem da arquitetura 
portuguesa é bastante positiva. Há mesmo, 
embora poucos, arquitetos portugueses 
muito divulgados ou, pelo menos, 
reconhecidos. É por isso que, perante a 
falta de oferta interna de trabalho, os 
jovens arquitetos conseguem colocação em 
ateliês estrangeiros, em contextos de 
extrema exigência como a Holanda, a 
Inglaterra, o Japão, a Noruega ou a Suíça. 
(MATEUS, 2013, p. 85) 
Para Fernandes e Cannatà (2005), dos anos 2000 em 
diante, a geração mais recente de arquitetos, ao 
mostrar-se aberta aos cenários nacionais e 
internacionais, tem produzido investigações de 
qualidade, por vezes fruto de pesquisas e de 
experiências focadas no período contemporâneo, mas 
que tangenciam a cultura e a história portuguesas 
mais enraizadas. Ao traduzir, interpretar e mesclar 
diferentes realidades culturais, a família mais 
jovem de arquitetos ajuda a enriquecer o próprio 
patrimônio arquitetônico nacional nas suas 




Fazem agora o que fez Siza décadas antes, quando 
transborda o território português levando seu tão 
característico modo de fazer projetos de 
arquitetura a outros países. Disposto a apresentar 
e a defender seu trabalho, coloca-se, porém, 
humildemente também à disposição para aprender e 
para se adaptar às novas culturas e às novas 
realidades com as quais passa a atuar desde então. 
Mesmo que em sua essência esteja decalcada a 
complexa matriz cultural de Portugal, consegue a 
partir daí, criar arquiteturas universais, críticas 
às circunstâncias nas quais se inserem e em parte 
desterritorializadas para que possam responder mais 
precisamente às singularidades que cada sítio traz.  
Para Alexandre Alves Costa (1997), o caráter e a 
cultura de Álvaro Siza que fizeram dele um 
intérprete qualificado de qualquer circunstância 
encontrada, não estão ligados a uma eventual 
neutralidade ou a uma inerente modéstia. Pelo 
contrário. “É o resultado da sua incrível vocação 
interventora e transformadora, indissociável de um 
sentido de eficácia em nada circunstancial” (COSTA, 
1997, p. 32). Por fim, não seria suficiente 
[...] o seu grande talento de arquitecto 
para justificar o seu sucesso 
internacional num mundo cultural que é 
precisamente o seu oposto, que crê numa 
hierarquia de valores muito diferentes 
daquela que representa o terreno em que 
sua arquitectura se enraíza. 
Mas talvez seja exactamente essa oposição 
a razão do seu sucesso: representar algo 
de totalmente diferente, nevroticamente 
isolado, tenzamente afectuoso, duramente 
tímido, desinteressado da acumulação do 
capital comunicativo de massa, 
poeticamente interessado na economia da 
expressão, no ser minimalista não por uma 
posição formal, mas por orgulho da 
pobreza, nas exigências dos gestos 
necessários, no ser “habitante da 
solidão”, como ele a si próprio se define. 
[...] 
É tudo isso que torna o trabalho de Álvaro 
Siza diferente, tão alheio aos processos 
de produção arquitetônica destes anos que 
buscam a filiação no globalismo dos 
mercados e das técnicas, no sucesso como 
competitividade, na infracção formal como 
excepção inócua que confirma a regra do 
comportamento homogéneo de massa. A 
arquitectura de Siza é, pelo contrário, 
projecto de diálogo crítico, construção de 
uma distância, que é o espaço em que se 
constitui a qualidade da melhor 
arquitectura do nosso tempo. (GREGOTTI, 






40 Onze anos depois, já em 2012, Portugal repetiria o feito, ao 
receber, uma vez mais, o evento “Capital Europeia da Cultura, 
agora no concelho de Guimarães, localizado no Distrito de 
Braga, região Norte do país. 
 
41 Ao anúncio feito em 1998 sobre a escolha do Porto como 
“Capital Europeia da Cultura”, versão 2001, segue-se um 
processo complexo, desenrolado em um prazo enxuto, de 
administração de recursos, de elaboração de calendários 
artísticos e de planos sociais e educativos atrelados ao tema 
cultural, em suas mais variadas frentes. Todos, geridos e 
organizados pela então e especialmente recém-criada entidade 
“Porto 2001, S.A.”. A partir da ideia da construção de um novo 
edifício destinado a acomodar parte considerável das atividades 
previstas – especialmente as destinadas à música – opta-se pela 
organização de um concurso que pudesse atender adequadamente 
às demandas do projeto. 
Em meados de 1999 dá-se então início ao concurso de arquitetura 
para o projeto da futura “Casa da Música”. É assim convidado a 
participar da disputa um seleto grupo de escritórios de 
reconhecimento nacional e internacional (todos, com 
proficiência comprovada em projetos de arquitetura com mesmas 
função e magnitude), dentre os quais estão: Norman Foster, Zaha 
Hadid, Toyo Ito, Rem Koolhaas, Herzog & de Meuron, Rafael Moneo, 
Dominique Perrault, Álvaro Siza, Rafael Viñoli, Peter Zumthor. 
O projeto vencedor de Koolhaas traz um monovolume facetado, 
construído em concreto branco moldado in loco, o qual remete a 
certa autonomia perante o entorno no qual se localiza (o que 
não significa dizer que não tenha contribuído para novas 
dinâmicas locais e espaciais), mas também a uma referência 
velada à arquitetura contemporânea portuense, representada mais 
precisamente pelas figuras de Álvaro Siza e de Eduardo Souto 
de Moura. Controverso, o edifício permite e incentiva a 
adaptação flexível dos espaços internos e das áreas externas. 
De singularidade formal evidente, ganha na paisagem uma 
dominante visual que acaba por torná-lo um marco na cidade do 
Porto condizente aos objetivos assumidos pela organização do 
evento, sobretudo no que tange à busca de uma nova identidade 
local com potência internacional. 
Para mais informações, consultar: 




42 Kerto é um material desenvolvido pela Metsä Wood, derivado 
das árvores cultivadas em áreas de reflorestamento ambiental e 
processado em suas indústrias localizadas em Lohja e 
Punkahjariu (ambas na Finlândia). É formado por madeira 
folheada laminada (LVL, do inglês laminated veneer lumber) e 
usado em diversos tipos de projeto: da construção de edifícios 
novos a reformas ou reparos. Normalmente é composto por lâminas 
de abeto de 3,0mm de espessura, desfolheadas em torno laminador 
de eixo horizontal rotativo. As folhas daí produzidas são 
primeiro ligadas longitudinalmente por juntas biseladas e, em 
uma segunda etapa, coladas contíguas e sobrepostas, de modo a 
formarem painéis (ou placas) de grandes dimensões e com 
espessuras que variam em função das exigências de cada projeto. 
O Kerto é um material estrutural com alta resistência mecânica 
e estável, que não cede, não distorce e não diminui com o tempo 
ou com as cargas aplicadas. Deve sua alta resistência à 
qualidade da matéria-prima in natura, à homogeneidade das 
chapas processadas e ao rigoroso controle de qualidade na linha 
de produção. De origem natural, ajuda a controlar a emissão de 
gás carbônico na atmosfera, já que o mantém estocado dentro de 
si ao longo de sua vida útil. 
É normalmente oferecido em dois modelos básicos: o “Kerto-S”, 
caracterizado por ter todas as lâminas orientadas na mesma 
direção longitudinal e destinado a composições estruturais 
(como vigas, treliças ou pórticos). O “Kerto-Q”, por sua vez, 
é constituído por folhas de abeto dispostas perpendicularmente 
entre si em uma percentagem média de 20,0% (para aumentar a 
estabilidade dimensional frente às variações de umidade), e é 
comercializado no mercado em forma de painel ou, em casos 
especiais, como componente parcial de pilares e de pórticos 
estruturais. 
Para mais informações, acessar: 








43 Estruturas autoportantes geram composições espaciais 
internas que, desenhadas por elementos homogêneos e sem peças 
com vocações estritamente estruturais distribuídas pelos 
ambientes, podem ser equacionados com mais flexibilidade. O 
trânsito formal entre os elementos de suporte e os que não 
suportam carga, nestes casos, tende a ser resolvido de maneira 
mais fluida, porque são componentes de construção que 
normalmente trazem a mesma constituição formal. Trata-se, 
portanto, da coerência entre o espaço arquitetônico e a 
construção estrutural, a qual reforça o caráter de cada unidade 
espacial e a explica, por isso mesmo, em termos duplamente 
fundamentados. 
Os sistemas autoportantes tradicionais são construídos com o 
uso de um único material principal. Todos os elementos 
verticais, e às vezes também os horizontais, se no passado são 
feitos de alvenaria, madeira, cerâmica ou granito, atualmente 
é o concreto armado que assume esse papel. Além disso, as 
espessuras dos vários componentes são aqui determinadas com 
mais frequência pelo próprio sistema de construção que pela 
função final que esse mesmo elemento desempenhará quando obra 
pronta. 
Para mais informações, consultar: 
ADDIS, Bill. Edificação: 3000 anos de Projeto, Engenharia 
e Construção. Porto Alegre Artmed Editora, 2009. 
PARICIO, Ignacio. La Construcción de la Arquitectura – La 
Composición: La Estructura. Barcelona: Instituto de 
Tecnología de la Construcción de Cataluña (ITeC), 2000. 
 
44 Essa nova condição arquitetônica pode ser encarada como 
consequência direta das transformações pelas quais as 
sociedades vêm passando, sobretudo desde a transição do século 
XX para o XXI. A atividade prática de projeto de arquitetura 
tem também enfrentado mudanças expressivas nas últimas décadas. 
Diversos são os fatores externos que contribuem para o 
incentivo de um novo fazer projetual, dentre os quais estão: o 
crescimento vigoroso das cidades (por vezes mais acentuado nos 
países em desenvolvimento), as novas conquistas da técnica e 
da tecnologia em seus mais diversos campos de atuação e a 
intensificação da produção informacional, a qual eleva para o 
âmbito global as escalas de troca de influências, de contatos 
e de comportamentos entre diferentes sociedades. 
No mundo contemporâneo, o crescimento e o progresso contínuos 
e praticamente ilimitados, a concorrência cada vez mais 
radical, o avanço de novos meios de comunicação nas mais 
variadas frentes e a globalização que redefine fronteiras 
outrora tradicionais e consolidadas, a rotina diária do 
“sujeito comum” torna-se cada vez mais referenciada. No mundo 
contemporâneo, o ser humano é alimentado por altos níveis de 
informação que chegam a ele em diferentes canais paralela e 
simultaneamente, praticamente sem deixar margem àquilo que 
realmente importa: uma qualidade de vida tal que se configure 
como um respiro na realidade. 
Os avanços técnicos e tecnológicos verificados nos últimos anos 
em praticamente todas as áreas do conhecimento demandam 
populações que estejam preparadas para absorver dados e 
informações em volumes até pouco inimagináveis. O apreço à 
comunicação universal impõe-se em um mundo praticamente sem 
fronteiras, tal qual uma condição cultural contemporânea que 
faz com que as sociedades atuais (sobre)vivam em uma era de 
incessantes rupturas e transições, especialmente em relação ao 
passado. O problema não está mais nos ombros da tradição ou no 
traçado de uma linha temporal contínua, mas na divisão e em 
seus novos limites. Não se trata mais de um fundamento 
duradouro, mas de uma questão de transformação que servirá como 
novo embasamento ao que está por vir. Ou seja, presencia-se 
atualmente não só uma era responsável pela remodelação dos 
alicerces sobre os quais caminha a humanidade, mas também a 
chance de compreender mais profundamente, a história  a ciência 
e a cultura, além de suas respectivas relações para com o futuro 
a partir da concepção de novas áreas de estudos, do traçado de 
novos objetivos e da elaboração de novos métodos investigativos 
e avaliativos. 
Para um aprofundamento sobre o tema, sugere-se: 
FOUCAULT, Michel. A Arqueologia do Saber. Rio de Janeiro: 
Forense-Universitária, 2012. 
KUHN, Thomas Samuel. A Estrutura das Revoluções 
Científicas. São Paulo: Editora Perspectiva, 2010. 
LIPOVETSKY, Gilles; CHARLES Sébastien. Os Tempos 






45 As tecnologias projetuais e manufatureiras auxiliadas por 
computador, por exemplo, têm gerado impactos crescentes nos 
modos de pensar e de fazer projetos de arquitetura na 
atualidade. Os efeitos dessas ações digitais são bivalentes: 
se por um lado os recursos tecnológicos avançados asseguram e 
estimulam a promessa de produzir virtualmente qualquer conceito 
que um profissional da área possa imaginar ( cujo limite fica 
definido sobretudo pela sua própria capacidade cognoscitiva e 
criativa), por outro, indica um reposicionamento radical da 
disciplina arquitetônica propriamente dita. 
Com isso, a arquitetura contemporânea ganha um novo atributo: 
o de reinterpretar artificial e virtualmente em seus projetos 
de construção – como alusões simbólicas feitas como se se 
estivesse em grande escala – os ofícios tradicionais e 
convencionais embasados em diferentes materialidades, 
fundamentais para o alcance de seus próprios objetivos. Isto 
significa dizer que por meio de projetos e de simulações 
virtuais consegue-se antever, por exemplo, um único edifício 
pensado e construído sob diferentes possiblidades: em aço, 
madeira ou concreto. 
A tecnologia digital apresenta-se, assim sendo, como um 
contributo relevante para o fazer arquitetônico contemporâneo 
somente se entendida não apenas como uma ferramenta de 
reapresentação e de revitalização das heranças cultural e 
artesanal de determinado povo, época ou técnica, mas também 
como um veículo inovador para concepção de edifícios frente 
aos novos desafios, realidades e valores que lhe são impostos 
diariamente. 
Assim, é preciso se reinventar para que os métodos digitais de 
projeto e de manufatura sejam adequadamente incorporados à 
arquitetura atual. Com eles (e a partir deles), são promovidas 
descobertas baseadas em experimentações contínuas e até em 
tempo real, fazendo-se repensar uma série de aplicações 
práticas de técnicas embasadas nas teorias e nos conhecimentos 
históricos e tradicionais previamente estabelecidos e já há 
muito consolidados. 
Nesta nova situação, o esforço permanece praticamente todo 
concentrado ao longo da fase de desenvolvimento do processo de 
programação do sistema. Nesse sentido, as habilidades humanas 
são também repensadas e reorientadas, uma vez que a tecnologia 
digital requer a codificação virtual e o uso de computadores e 
de máquinas de fabricação, os quais acabam assumindo as vezes 
das ferramentas de trabalho dos antigos artífices. 
Neste cenário em constante mutação, o papel do arquiteto é 
colocado à prova a cada nova tecnologia lançada e a cada nova 
etapa evolutiva vencida. Com isso, aquele que por muitos é 
considerado o antigo criador de formas volumétricas passa a 
ser substituído pelo programador virtual e pelo controlador 
digital. Na arquitetura atual, a tecnologia digital é 
compreendida como um novo ambiente de capacitação de talentos 
projetuais, e não o contrário. Trata-se, logo, de uma aliada 
que visa ajudar em diversas frentes: na concepção, no 
desenvolvimento e no aperfeiçoamento de projetos, na tomada de 
decisões sobre questões relativas aos fluxos de pessoas e à 
relação com o entorno, na execução de simulações para soluções 
estruturais e estéticas, e na permissão e no incentivo à 
improvisação criativa do projetista. Além disso, as técnicas 
contemporâneas de fabricação de elementos para a arquitetura 
representam uma reconfiguração radical de habilidades e de 
modos de fazer, diretamente derivadas de um reposicionamento 
da expertise de cada profissional envolvido. 
Apesar dos temores e das previsões preocupantes de Ruskin 
(1989) de que as máquinas, um dia, substituiriam o trabalho 
individual, dedicado e expressivo do artífice, os ofícios 
tradicionais permanecem ainda vivos e ativos, de fato, na era 
digital. Ao que tudo indica, muitos dos arquitetos 
contemporâneos buscam traduzir ornamentações tradicionais para 
mídias digitais, reinterpretando, para tanto, os efeitos 
minuciosos de certos ofícios. Com isso, mesmo que representando 
propostas diferentes se comparadas às produções manuais dos 
artesãos de outrora – e guardadas as devidas proporções – pode-
se dizer que haja certa revivência do produto artesanal final. 
Para a arquitetura contemporânea isto parece ser mais 
importante que rememorar os processos longos e bem elaborados 
vivenciados pelos antigos profissionais. Ao seguir por este 
caminho, as tecnologias de design arquitetônico e de fabricação 
digital criam artificialmente análogos de alta tecnologia dos 
trabalhos praticados nas eras pré-industriais. Mais precisão, 
mais velocidade, mais quantidade. Porém, não necessariamente 
mais qualidade, afinal, o trabalho do manual do artífice pode 
ser adjetivado justamente pela personalização de cada peça 





se sobre a eterna replicação de produtos idênticos, logo, quem 
sabe desprovidos de personalidade própria que os destaque mais 
como peças únicas que como parte de coleções mais amplas. 
Para mais informações, ver: 
BALIK, Deniz; ALLMER, Açalya. Reinterpretation of 
Traditional Craft Practices in Contemporary Architecture. 
UIA 2017 Seoul World Architects Congress, 2017. 
 
46 O autor se refere ao óleo sobre tela “O Terapeuta” (1936), 
do artista surrealista belga René François Ghislain Magritte 
(1989 – 1967). 
 
47 Em 2008, os Estados Unidos testemunham o estouro da bolha 
imobiliária nacional – algo que abala fortemente a economia 
local. A União Europeia, até então considerada o mais 
resistente bloco econômico no mundo, sente a partir de 2010 os 
reflexos da crise americana em vários de seus países-membros – 
especialmente naqueles cujos gastos são excessivos, as despesas 
mais elevadas que as receitas e os lastros de reserva, 
insuficientes. 
Em resumo, essa problemática dívida pública tem raízes fiscais 
e atinge com mais intensidade países financeiramente mais 
frágeis, como Grécia e Portugal em um primeiro momento, mas 
também Itália e Espanha, considerados como fortes e 
estabilizados à época. 
Pelo Tratado de Maastricht (1992), que instituiu a Comunidade 
Europeia, a relação entre dívida pública e produto interno 
bruto (PIB) dos países participantes da CE não poderia 
ultrapassar o índice de 60,0%. Na Grécia, o endividamento chega 
a atingir a marca de 148,6% do PIB em 2010. Logo depois está a 
Itália com 118,4% do PIB. Em seguida, Irlanda, com 94,9%; 
Portugal, 93,3%; e Espanha, 61,1%. 
Até mesmo países com economias densamente industrializadas, com 
alta capacidade de investimento e com reservas internacionais 
significativas sentem também os ecos vindos dos Estados Unidos 
e dos vizinhos europeus. São países como Alemanha, França ou 
Inglaterra, as relações entre a dívida pública e o PIB alcançam 
83,2%, 82,3% e 79,9% respectivamente. Porém, 
[...] por que a Europa, continente associado ao 
desenvolvimento econômico, à estabilidade e ao bem-estar 
social, chegou à beira do precipício, sem que ninguém 
desse antes o sinal de alerta? Uma das justificativas é a 
falta de mecanismos de -acompanhamento e controle, pela 
União Europeia, das economias de cada país. O órgão 
responsável pela política monetária do bloco é o Banco 
Central Europeu. Mas inexiste uma instituição que 
acompanhe a -situação fiscal e controle o balanço 
financeiro das 16 economias nacionais que formam a 
comunidade. Como consequência, os desacertos econômicos 
só são descobertos quando a situação se torna crítica. 
(EM DISCUSSÃO, 2013, P. 43) 
Para mais informações, consultar: 
TEIXEIRA, João Carlos. Descontrole Põe Europa em Crise. 
In: Em Discussão Revista de Audiências Públicas do Senado 
Federal. Ano 4, n. 16, jul.2013. 
 
48 Em Portugal, a troika, liderada em abril de 2011 por Jürgen 
Kröger (Comissão Europeia), Poul Thomsen (FMI) e Rasmus Rüffer 
(BCE), representa um comitê de assistência técnica às 
autoridades portuguesas na implementação e no monitoramento de 
reformas estruturais, sobretudo no âmbito das finanças 
públicas, tendo em conta os compromissos assumidos por Portugal 
quando da liberação do empréstimo. 
A título de informação, a troika é encarregada de analisar as 
contas monetárias de Portugal para definir e estipular as reais 
necessidades de financiamento ao país. Sendo assim, dentre 
outros itens, são avaliados sistemas referentes à preparação e 
à execução do orçamento estatal, à comunicação e ao 
compartilhamento de informação nas áreas de finanças públicas 
e ao controle de riscos direcionados à execução orçamentária. 
Assim, a cada três meses a comissão representativa da troika 
acompanha o cumprimento do acordo selado com o país visando 
assegurar que o governo se mantenha fiel no cumprimento das 
exigências feitas com vistas ao saneamento geral das contas e 
à recuperação da economia nacional. Em um campo mais 
abrangente, busca-se também que a formalização das prestações 
do empréstimo não repercutam negativamente no crescimento 





também de um conjunto rigoroso de reformas estruturantes que, 
ao fim e ao cabo, objetivam auxiliar Portugal a regressar a 
uma economia de mercado forte, aberta e competitiva. 
De maneira geral, entre 2011 e 2014, o governo do então 
primeiro-ministro conservador, Pedro Manuel Mamede Passos 
Coelho (1964 -  ), determina um conjunto de medidas radicais 
aplicadas a várias setores governamentais: cortes nos gastos 
com saúde, educação e aposentadorias, elevação dos impostos, 
ampliação das jornadas de trabalho do setor público e 
congelamento de salários. 
Como consequência direta do rigor da aplicação e do controle 
de tais ações, o déficit orçamentário de Portugal é 
sensivelmente reduzido de 11,2% do PIB, em 2010, para 7,1%, em 
2014. Além disso, conta-corrente local torna-se superavitária 
pela combinação da menor demanda doméstica à indução das 
empresas a aderirem às exportações de forma mais significativa. 
Em maio de 2014, o país consegue liquidar sua dívida para com 
a troika – o que abre margem para novo dilema: preservar as 
políticas severas passadas ou não. A resposta emerge apenas 
quando o representante do Partido Socialista, António Luís 
Santos da Costa (1961 -  ) assume em 2015 como primeiro-ministro 
de Portugal. Dentre suas determinações, defende que a política 
austera anterior seja parcialmente interrompida. Com isso, o 
corte de salários no setor público é revertido, o acerto na 
jornada de trabalho e de férias é colocado em prática, o aumento 
dos impostos é revisto e o salário mínimo é elevado 20,0% pelos 
dois anos seguintes. Contudo, a dívida pública, 
[...] que mesmo com as políticas austeras do governo 
anterior continua a aumentar e atinge 130,6% do PIB em 
2014, ainda permanece alta, mas está em trajetória 
descendente. O desemprego, que em 2012 ultrapassou 17,0%, 
deixando mais de 40,0% das pessoas com menos de 25 anos 
desempregadas, registra 6,6% em dezembro do ano passado. 
Por sua vez, os últimos cinco anos são de crescimento para 
o PIB português [...]. 
Assim, o que se configura e a percepção de que a mudança 
de políticas adotadas pelo atual primeiro-ministro é a 
responsável pelo crescimento econômico de Portugal. É 
certo que o governo de António Costa se beneficiou da 
austeridade anterior, bem como do melhor crescimento do 
mundo naquele momento. Mas o sucesso de uma política 
depende sempre da correta leitura do momento, e isso 
Antonio Costa mostrou. (BARROS e BACHIEGA, 2019) 
Para mais informações, consultar: 
BARROS, José Roberto Mendonça de; BACHIEGA, Wesley Paixão. 
Como Portugal Virou o Jogo, da Recessão ao Crescimento 
Econômico. In: Portal EXAME – Economia (22.abr.2019).  
SILVA, Pedro Adão e; Rodrigues, Maria de Lourdes. Governar 
com a Troika – Políticas Públicas em Tempo de Austeridade. 
Coimbra: Edições Almedina, 2015. 
 
49 Vale sublinhar que ao considerar o PIB em volume – ou seja, 
descontando a variação dos preços – tem-se em mãos um medidor 
exato sobre o fato de a economia estar ou não produzindo mais, 
independentemente da escalada inflacionária. Contudo, de acordo 
com o estudo publicado pelo Banco de Portugal em 2018, com o 
passar dos anos a composição da economia nacional portuguesa 
não é mais a mesma, sendo a principal transformação, o peso do 
comércio internacional de bens e serviços. Por um lado, a mesma 
instituição estima que ao final de 2020 as exportações estejam 
67,0% acima do nível marcado em 2008. A variável “turismo”, 
por sua vez, tende a ser o dobro do valor pré-crise. Por outro 
lado, a consistência dessa melhora não implica investimentos 
mais maciços no país. Isso porque, ainda segundo o relatório 
mensal do Banco de Portugal (2018), o investimento total da 
economia portuguesa estará ainda 10,0% abaixo do valor apontado 
também em 2008, devido à redução em dois campos de investimento 
relevantes: público e residencial. 
Para informações mais precisas e completas, consultar: 
BANCO DE PORTUGAL. Boletim Económico Junho 2018. Lisboa: 
Departamento de Estudos Económicos, 2018. 
 
50 Para mais informações sobre a participação e os resultados 
de Portugal no PISA 2018, consultar: 







51 O Erasmus+, patrocinado pela União Europeia, atua nos âmbitos 
da educação, da formação, da juventude e do esporte. Promove o 
conhecimento no contexto europeu, em todos os níveis de 
educação e de formação: escolar, ensino e formação 
profissional, ensino superior e educação de adultos. Com isso, 
contribui tanto para a internacionalização do ensino quanto 
para a excelência da formação acadêmica na União Europeia, 
estimulando a criatividade, a inovação, o espírito 
empreendedor, e a igualdade, a coesão social e a cidadania 
ativa. 
Para informações mais precisas e completas, consultar: 






















Figuras 1.3.1 e 1.3.2: Implantada junto à Praça Mouzinho de Albuquerque (mais conhecida como Rotunda da Boa Vista), a Casa 
da Música serve até hoje como sede para a Orquestra Nacional do Porto. Fruto de um concurso para o evento “Capital Europeia 
da Cultura”, versão 2001, tem projeto concebido pelo arquiteto holandês Rem Koolhaas. O volume se destaca perante o entorno 
imediato – predominantemente composto por edificações históricas de baixo gabarito – não só pelas envolventes facetadas, 
anguladas e pouco convencionais, mas também por ser o único edifício da região a ter sido moldado em concreto branco [Figura 
1.3.1]. 
Os amplos planos de vidro ondulado dispostos em cada extremidade do edifício abrem a sala de concertos principal à cidade, 
convidando-a como que para atuar como uma personagem simbólica dos eventos ali sediados. Prismática e com capacidade para 
1238 assentos, a “Sala Suggia” [Figura 1.3.2] traz as duas paredes longitudinais maciças, com 1,0m de espessura. Vinculadas 
à casca de concreto externa de 0,4m, assumem as vezes de sistema estático principal do edifício ao atuarem como extensos 
diafragmas que amarram estruturalmente todo o conjunto construído. 
Fontes: 






















Figura 1.3.3: Desde o ano 2000, o evento de verão da Galeria Serpentine é anualmente instalado em Kensington 
Gardens (Londres), em uma ampla área ajardinada adjacente ao edifício neoclássico de 1934 projetado por James 
Grey West, e que a partir da década de 1970, tornou-se importante palco de exposições de arte moderna e 
contemporânea. 
O projeto de Álvaro Siza e de Eduardo Souto de Moura (com assessoria estrutural de Cecil Balmond) persegue uma 
solução condizente e adequada à realidade local como meio de estabelecer uma interlocução coerente entre três 
elementos essenciais: o edifício-sede da Galeria Serpentine, a área definida e reservada para o sítio de 
implantação e a paisagem do entorno, mais bem representada pelas antigas árvores frondosas preexistentes. 





Figuras 1.3.4 a 1.3.6: A obra se resolve por meio de uma 
única envolvente em grid-shell nervurada de cobertura 
arqueada, intertravada em duas direções e composta por 
delgadas lâminas de madeira finlandesa tipo Kerto-S LVL, 
cujas peças são produzidas na fábrica alemã da Mestä Wood. 
As conexões levemente desalinhadas configuram pontos de 
descontinuidade que se repetem em todos os encontros de 
maneira a que cada um dos nós possa ser corretamente disposto 
um ao lado do outro. 
Fontes: 
Figura 1.3.4: Flickr (2020); 
Figura 1.3.5: Divisare (2020); 









Figuras 1.3.7 e 1.3.8: O contraste alcançado 
pelo pavilhão versão 2005 em relação ao 
edifício neoclássico preexistente não implica 
uma hierarquia de valores e/ou de importâncias, 
mas proporciona uma relação de interessante 
complementaridade entre ambas as obras 
Fonte: 








Figuras 1.3.9 e 1.3.10: O bloco monolítico da Fundação Iberê Camargo, em concreto branco aparente, situa-se junto a uma 
encosta defronte ao Lago Guaíba - características estas que fazem dele um elemento de personalidade marcante na paisagem 
urbana de Porto Alegre. Por se tratar de uma antiga pedreira desativada, o local de implantação conta não só com acentuada 
inclinação (na qual encontra-se densa parcela de vegetação tratada), mas também com pequeno trecho de topografia plana, 
escolhido como sítio definitivo para acolher a obra. 
A área de intervenção é margeada pela avenida Padre Cacique, importante via expressa de mão única que liga a região central 
a bairros sobretudo residenciais da zona sul da capital gaúcha. Trata-se de um local caracterizado pelo fluxo de passagem, 
mas que vem recebendo nos últimos anos benfeitorias consistentes em infraestrutura urbana, com a intenção de qualificar a 
região da orla do Lago Guaíba. 
Fontes: 








Figuras 1.3.11 e 1.3.12: O bloco principal de traços sinuosos contrapõe-se ao combinado de rampas fechadas, de contornos e 
de inclinações distintos, suspensas, sobrepostas entre si e conectadas apenas nas extremidades a uma das fachadas frontais 
da FIC. Ao manter estes tubos moldados em concreto armado em balanço, é a arquitetura flutuante que conforma um convidativo 
e amplo saguão externo de recepção aos visitantes [Figura 1.3.11]. 
Internamente e ao nível térreo encontram-se a pequena recepção, a loja de artigos diversos e a chapelaria. Do átrio principal 
que recebe e que distribui os visitantes [Figura 1.3.12], é possível perceber a habilidade do arquiteto em manipular o espaço: 
a amplidão generalizada permite e estimula livres perspectivas horizontais e verticais que, juntas, comprovam o quão coeso e 
bem articulado é o projeto. 
Fonte: 








Figura 1.3.13: O doseamento das janelas é definido pelo desejo plástico 
da obra, pela valorização das paisagens que se abrem ao olhar do 
visitante e por aquilo que a própria estrutura – maciça e autoportante 
– permite ao arquiteto. 
Com elas (e a partir delas) estimula-se a relação entre interior e 
exterior, o reconhecimento do ponto em que se está na obra, dos 
panoramas que provocam a inserção do edifício no entorno imediato e até 
mesmo do skyline de Porto Alegre. 
Fonte: do autor (2016) 
Figura 1.3.14: Mais que apenas veículos de circulação 
vertical, as rampas fechadas e em balanço estimulam 
vivências introspectivas do projeto, pois afastadas 
das salas expositivas. 
Nelas, Álvaro Siza brinca com larguras, pés-direitos, 
inclinações e direções como forma de manter atento ao 
trajeto, o visitante que por ali circula. 
Pontualmente, aberturas parietais e zenitais ajudam a 
remodelar a dinâmica espacial ao levar elementos 
externos aos ambientes internos, como a luz natural, 
por exemplo. 






Figuras 1.3.15 e 1.3.16: No interior da nova sede da Fundação Iberê Camargo predomina a cor branca aplicada por sobre todas 
as envolventes. São estas opacas, espessas, sensíveis. A riqueza espacial não vem de artifícios visuais ambíguos derivados 
de transparências totais ou parciais, não decorre de jogos de luzes artificiais que tendem a confundir o olhar, não surge de 
diferentes texturas ou composições. A partir da estratificação espacial interior, a relação perceptiva para com a obra surge 
pelo que de fato ela é, sendo qualificada pela conjugação simultânea entre seus vários elementos constituintes que 
permanentemente se tocam e por vezes até se interpenetram sem que suas qualidades formais sejam perdidas e/ou mal compreendidas. 
Fonte: 





Figuras 1.3.17 a 1.3.22: A organização espacial interna dos ambientes é feita em quatro pavimentos (sem considerar subsolo e 
cobertura) no piso térreo encontram-se saguão de entrada, recepção e loja de artigos diversos. Nos demais, a configuração das 
salas expositivas praticamente se repete: duas voltadas ao átrio e uma, maior, mais afastada. 
A dinâmica geral do projeto decorre não apenas de um edifício de contornos não convencionais, o qual mescla paredes portantes 
retas a sinuosas, mas sobretudo pela complexa disposição das rampas de circulação vertical, que ainda que estejam quase alinhadas 
verticalmente em suas extremidades, trazem formatos, comprimentos, inclinações e desenhos distintos. 
Fonte: 








Figuras 1.3.23 e 1.3.24: Verticalmente, o edifício da nova sede da Fundação Iberê Camargo se organiza a partir de dois átrios: 
o externo, conformado pelas rampas maciças em balanço, recebe os visitantes que chegam pela Avenida Padre Cacique. O interno, 
que tangencia todos os andares do térreo à cobertura, assume as vezes de vestíbulo ao abrir às pessoas a possibilidade de 
conhecer os diversos ambientes comuns e salas de exposição. 
Fonte: 





Figuras 1.3.25 e 1.3.26: 
O Pavilhão do Reino Unido na EXPO Xangai de 2010 tem projeto assinado pela equipe do Heatherwick Studio. A estratégia de 
design adotada desde o início estabelece três premissas básicas: a.) projetar um pavilhão cuja arquitetura fosse uma 
manifestação direta do que se exibiria internamente; b.) delimitar ampla área de espaço público aberto ao seu redor, para que 
os visitantes pudessem relaxar e optar por entrar no edifício ou contemplá-lo de um ponto de vista externo, calmo e sem filas; 
e c.) tornar-se único dentre as centenas de outros pavilhões, eventos e programas concorrentes. 
Como resultado, ao invés de criar uma propaganda direta e convencional para o Reino Unido, opta-se por um caminho mais complexo 
que poderia contribuir de fato para o tema do evento, isto é, considerar que Londres é a cidade mais verde do seu tamanho no 
mundo; que o Reino Unido foi o primeiro criar um parque público; e também é em Londres que está até hoje primeira instituição 
de apelo botânico, a Royal Botanic Gardens. A conexão entre essas ideias faz surgir um volume emblemático em forma de semente, 
que faz referência indireta aos cuidados ao meio ambiente. 
As superfícies externas são recobertas por elementos delgados, flexíveis e longilíneos que se movem com o vento. Esta solução, 
além de atribuir um ritmo ágil às fachadas, cria imagens de cores e de intensidades diferentes ao longo do dia. Com 20,0m de 
altura, a estrutura é recoberta por 60.000 hastes de acrílico translúcido de fibra óptica, com 7,0m de comprimento cada, 
instaladas individualmente. 
Fonte: 






Figuras 1.3.27 e 1.3.28: 
O Pavilhão de Sou Fujimoto, desenhado para atender ao calendário anual de eventos da Galeria Serpentine, é inaugurado no verão 
de 2013. 
O conceito parte de uma construção translúcida, posicionada em um sítio ajardinado e que que encoraja as pessoas a explorarem 
e a interagirem com ela de diversas maneiras. Por sua forma e leveza, o pavilhão foi rapidamente apelidado de “nuvem” pelos 
visitantes locais. Constituído por uma grelha de aço tridimensional montada com componentes de aproximadamente 0,4m cada, 
chega-se a um intrincado padrão modulado e treliçado que visualmente parece se erguer do chão como uma matriz suave e que bem 
se enquadra à paisagem circundante do Hyde Park. Oportunamente, a trama estrutural é interrompida não só para o acesso e a 
circulação interna do público, mas para estimular diferentes usos nos espaços ao redor, abaixo e acima dela, além de favorecer 
a recepção de diversos e diferentes eventos distribuídos ao longo dos dias. 
Fonte: 







Tribunal Jurisdicional (São João da 
Madeira, 2003); de Adalberto Dias 
Fonte: O Sapo (2020) 
Figura 1.3.30: 
Casa Maia Ribeiro (Castêlo de Maia, 
2001); de Manuel Botelho 
Fonte: Maia Turismo (2020) 
Figura 1.3.31: 
Capela da Luz Eterna (Fonte da 
Garça, Vila Franca do Campo, Açores 
2005); de Bernardo Rodrigues 






Figuras 1.3.32 e 1.3.33: 
Construído como parte integrante do plano urbano “Belém 
Redescoberta”, o projeto que agora serve de casa às novas 
instalações do Museu Nacional dos Coches (2015) está implantado 
em amplo lote de intervenção anteriormente destinado às 
Oficinas Gerais do Exército.  
Além de importante equipamento cultural para Lisboa, o Museu 
Nacional dos Coches coloca-se também como um prolongamento do 
território público, um lugar de estar e de convívio às 
populações local e flutuante, no qual a ausência de portas e/ou 
de acessos predeterminados, reforça a interface para com o 
valorizado tecido urbano dentro do qual encontra-se 
circunscrito. 
A encomenda – erguida em concreto armado e estrutura metálica 
– é dividida em dois volumes separados mas conectados entre 
si, seja pelo compartilhamento do programa, seja pelos caminhos 
pedonais suspensos, os quais articulam a Calçada da Ajuda aos 
jardins das margens do rio Tejo, para além da linha férrea. 
O bloco prismático principal, longilíneo e suspenso por 
quatorze pilares de seção circular, é composto por duas 
extensas galerias paralelas entre si, as quais recebem o acervo 
expositivo permanente. Entre elas, uma nave central abriga 
funções diversas: sanitários, núcleos de circulação vertical, 
salas de exposição, áreas de permanência e de conexão entre as 
galerias laterais. Ao edifício de menores dimensões, o 
arquiteto reserva amplo auditório, restaurante e gabinetes 
administrativos. 
Fonte: 





Figuras 1.3.34 e 1.3.35: 
O “MAAT – Museu de Arte, Arquitectura e Tecnologia” é tomado como peça-chave do plano urbano local proposto pela Fundação EDP 
para um campus de artes que inclui a estação de energia Central Tejo (recuperada, reorganizada e também aberta à visitação). 
Ambos os equipamentos estão implantados na zona de Belém, em ampla área ganha por Lisboa ao rio Tejo no final do século XIX. 
Atualmente, esta é uma das regiões de maior significado histórico da cidade, onde estão, dentre outros, o Mosteiro dos 
Jerónimos, o Centro Cultural e a Torre de Belém, o Padrão dos Descobrimentos, o Palácio e o Museu da Presidência da República 
Portuguesa, além da Cordoaria Nacional. 
Por intermédio do MAAT, a Fundação EDP oferece a Lisboa, desde 2016, novo fôlego cultural e paisagístico. A diversidade de 
programas e de espaços faz deste um importante ponto no roteiro cultural da cidade. Sobre a cobertura sinuosa do edifício 
encontram-se espaços de estar nos quais é possível contemplar, a paisagem natural do rio Tejo ou parte da malha urbana 
lisboeta. O volume ondulante do MAAT tem as superfícies externas revestidas em cerâmica especialmente encomendada para a obra 
e assentada segundo um efeito tridimensional que joga com a luz natural e com o reflexo das águas logo à frente. 
Internamente, os amplos ambientes expositivos são como que prolongamentos do espaço público externo. Aqui, focam-se experiências 
e interações derivadas das três disciplinas abarcadas pelo programa: arte, arquitetura e tecnologia. São ao todo quatro 
espaços: a Galeria Oval, a Galeria Principal, o Video Room e o Project Room. No MAAT é possível visitar exposições nacionais 
e internacionais graças ao contributo de artistas, arquitetos e pensadores contemporâneos diversos sobre grandes temas e 
tendências atuais. É possível ainda assistir a diversos olhares curatoriais sobre a Coleção de Arte da Fundação EDP 
Fonte: 





Figuras 1.3.36 e 1.3.37: 
O local escolhido para as novas instalações do escritório VdA - Vieira de Almeida Associados – encontra-se no centro de 
Lisboa, em antiga área industrial nas proximidades do rio Tejo. O projeto desenvolve-se por intermédio de dois antigos galpões 
industriais, restaurados e readaptados: o principal recebe a maior parte do programa, ao passo que ao menor são destinados os 
serviços administrativos. Internamente, ambos os edifícios são francamente conectados não apenas para facilitar a rotina 
funcional do escritório, como também para refletir a nova abordagem da empresa para o espaço de trabalho. 
O projeto de intervenção proposto foi conduzido pela vontade de renovar e de resgatar a memória dos antigos armazéns 
industriais, além de responder adequadamente às demandas atuais de um escritório de advocacia globalizado. Para tanto, os 
arquitetos aproveitaram o amplo vazio interno e preexistente, construindo em seu interior uma estrutura composta por três 
níveis, espaços horizontais e verticais marcantes e, junto ao acesso principal, um átrio de pé-direito triplo. 
O projeto acaba por reinterpretar o conceito geral do edifício preexistente, atribuindo a ele a ideia de complexo semi-
exterior, no qual corredores e espaços de conexão são entendidos como “ruas”. Nelas, estão distribuídos lounges, pontos de 
encontro, jardins externos, ou varandas. Alguns dos espaços intersticiais entre os volumes propostos também são utilizados 
como galerias de arte, nos quais são expostas peças assinadas por vários artistas portugueses. 
Fonte: 







Figuras 1.3.38 e 1.3.39: 
A reabilitação do Jardim Botânico do Porto engloba obras realizadas na “Casa Andresen” e sua adaptação ao “Salão da 
Biodiversidade”, na “Casa Salabert” e sua conversão em “Café E-learning da Universidade do Porto” e nas “Estufas Koepp”, no 
contexto do próprio Jardim Botânico. A “Casa Andresen” foi originalmente construída no início do século XX, e assume, aqui, 
as vezes de ponto focal do projeto ao abrigar o “Museu de História e Ciência Natural da Universidade do Porto”. 
O programa geral surge de um contexto mais amplo e que envolve variáveis urbanas, culturais, arquitetônicas e ambientais. A 
articulação entre as respectivas particularidades e necessidades de cada uma dessas diferentes influências torna-se o principal 
desafio colocado ao arquiteto.  
Tendo então o Jardim Botânico e as estufas como cenários de intervenção, os valores arquitetônicos, históricos e culturais 
das “Casa Andersen” e “Casa Salabert” como pano de fundo e as demandas do “Hall da Biodiversidade” como foco, o projeto busca 
uma convergência geral coerente a partir da qual um sistema muito específico de relações é criado ao mesmo tempo em que 
mensagens-chave sobre a urgência de proteger esses inúmeros valores patrimoniais são também defendidas e transmitidas.  
Fonte: 





Figuras 1.3.40 e 1.3.41: 
A construção desta peque obra, no concelho de Idanha-a-Nova, emerge do desejo de incorporar ao Centro Nacional de Atividades 
Escutistas (CNAE) uma capela para o XXIII Acampamento Nacional de Escoteiros Católicos Portugueses. O sítio de intervenção é 
privilegiado, porque parte de uma área de cota de nível relativamente elevada e de planalto, praticamente central ao CNAE, em 
ambiente rural e natural. São essas as variáveis a partir das quais o projeto é concebido. 
A inspiração projetual é motivada pela essência daquilo que pode ser entendido como a experiência no escotismo: vida ao ar 
livre, acampamento, tenda, sobriedade e simplicidade das construções, estilo de vida centrado na natureza. Até mesmo a forma 
simples do pequeno volume, pontiaguda, faz uma alusão ao lenço do escoteiro, símbolo de promessa e compromisso para com este 
movimento. Na zona de acesso, a estrutura se aproxima dos visitantes por meio de uma entrada menor e mais estreita, mais 
próxima à escala humana. Ao longo do comprimento longitudinal, o edifício torna-se estirado e apontado para o alto, fazendo 
referência a algo superior e de cariz litúrgica. O ponto de entrada é também marcado pela presença da água que se desenvolve 
em um discreto canal central até o altar, formalizando assim um novo início que convida ao rito religioso. A estrutura exposta 
de madeira laminada colada é recoberta por placas de OSB e por chapas de zinco, solução que confere à capela um aspeto exterior 
simples e aconchegante, no qual a estrutura formada por 12 vigas, inspira-se nos 12 Apóstolos cristãos. 
Fonte: 









1.4. Mapa Cronológico: 
Onde o percurso arquitetônico de Álvaro Siza é distribuído ao 
longo do tempo e associado a eventos políticos, culturais, 













A partir de Baptista (2013); Barros & Bachiega 
(2019); Canadian Centre for Architecture (2020); 
Eurocid (2020); Fernandes & Cannatà (2005); 
Figueira (2008); Frampton (2000); Fundação Calouste 
Gulbenkian (2020); Fundação Mário Soares (2020); 
Fundação Serralves (2020); Grande (2013, 2005); 
Jacques (2020); Leoni (2011); Melo & Toussaint 
(2018); Ordem dos Arquitectos (2020); Ramos e Silva 
(2016); Testa (1998); Tostões (2013, 2004) e 
Trigueiros (1997, 1995), o Mapa Cronológico 
apresentado a seguir distribui o percurso de Álvaro 
Siza em um continuum que atravessa décadas: do 
registro de seu nascimento em 1933 a dois eventos 
importantes ocorridos em 2019: a exposição 
monográfica “Álvaro Siza – In/Disciplina” – 
organizada e sediada no Museu de Arte Contemporânea 
de Serralves (Porto) e o fato de ter sido laureado 
em Cuenca (Espanha) com o Premio Nacional de 
Arquitectura durante o Congreso Internacional 
Arquitectura/Arte/Ciudad/Paisaje, no qual Portugal 
foi o país convidado. 
Interessa tomar como justificativa desta parte da 
análise, a chance de complementar a trajetória 




apresentado até o momento. O Mapa Cronológico, 
portanto, ajuda a situar, a associar e a 
compreender, temporal e espacialmente, sua obra em 
relação também a outros fatos e a outras 
circunstâncias em diversos campos: políticos, 
culturais, sociais e sobretudo arquitetônicos, 
tenham eles ocorrido em Portugal ou no estrangeiro. 
Para tanto, uma pequena amostra recupera alguns dos 
elementos já apresentados anteriormente nos 
Panoramas 1 a 3. Porém, tendo em vista ser sua 
produção tão ampla quanto diversificada, gradual e 
oportunamente são convocados outros componentes a 
participar deste enquadramento combinatório, no 
qual também são referenciados e inter-relacionados 
alguns acontecimentos diretamente derivados do 
trabalho de Álvaro Siza, ou não: publicações, 
premiações, exposições, eventos. 
Como poderá ser notado neste tópico, não há 
pretensão de alcançar todas as obras concebidas pelo 
arquiteto nem suas respectivas causas ou 
consequências, tampouco de esgotar as questões 
propostas pelo próprio mapeamento, ou mesmo de 
exaurir uma discussão proveniente de eventuais 
desdobramentos que ele possa estimular. Buscou-se, 
sim, pinçar alguns pontos relevantes ao longo do 
percurso arquitetônico de Álvaro Siza, propondo 
entre eles uma leitura histórico-relacional 
sintética, ilustrada e de apreensão mais rápida e 
abrangente. 
Vale sublinhar que pelo recorte temporal 
estabelecido, não estão incluídas no Mapa 
Cronológico a seguir nem as obras de Álvaro Siza 
inauguradas pós-2019, nem aquelas em fases de 
construção e/ou finalização, como a “Casa Wabi 
Pavillion” – ou “Pavilhão do Barro” (Puerto 
Escondido, México; 2020), a torre residencial “611 
West 56 St.” (Nova York, Estados Unidos; com 
previsão de conclusão ainda em 2020), ou o “Haishang 
Museum” (Xangai, China; em construção) – elaborado 





































































CONTEXTO, MATÉRIA E 




Chega-se agora a uma parte deste estudo que 
aprofunda a investigação sobre Álvaro Siza e sobre 
suas arquiteturas em termos criativos, projetuais e 
concretos. É um momento no qual os panoramas 
retrospectivos anteriores cedem espaço para uma 
aproximação mais precisa e direcionada. Uma 
abordagem que adota como aporte muito do histórico 
de Siza cultivado até então, e a partir dele 
esquadrinha e compreende as consequências de seu 
fazer projetos de arquitetura direcionadas às duas 
obras examinadas em detalhe a seguir: a Biblioteca 
Municipal de Viana do Castelo (BMVC) de 2008, e o 
Museu de Arte Contemporânea Nadir Afonso (MACNA) de 
2016. 
Relativamente pouco investigadas pela literatura 
brasileira até hoje – e longe de serem consideradas 
as únicas ou as mais relevantes no universo 
arquitetônico recente de Siza (construído em 
Portugal ou no mundo) – essas obras competem na 
escolha com outros exemplos que poderiam também ter 
sido trazidos à pauta. Porém, acredita-se que esses 
dois projetos sejam suficientemente interessantes e 
apropriados à discussão fomentada por este trabalho 
ao equacionarem as variáveis contexto, matéria e 
indivíduo de uma maneira categórica e singular. 
São obras entendidas não apenas como decorrências 
de uma combinação específica das qualidades 
originais, constitucionais ou nativas da 
arquitetura enquanto projeto, mas também como 
depoimentos concretos de uma intervenção crítica e 
reflexiva por sobre o território. Além disso 
acrescentam, cada uma à sua própria maneira, novas 
contribuições à tradição arquitetônica portuguesa 
em pensar, em entender e em fazer edifícios como 
paisagens e nas paisagens. 
Essas obras guardam entre si algumas semelhanças – 
algo que não só ajuda justificar sua escolha, mas 
permite compreender as diferentes abordagens (ou as 
distintas experimentações) de Álvaro Siza mediante 
cada nova encomenda recebida: estão ambas situadas 
em Portugal, mas fora do eixo tradicional Lisboa-
Porto; são equipamentos voltados à cultura; estão 
inseridas no “Programa de Requalificação Urbana e 
Valorização Ambiental das Cidades” (“Programa 
Polis”); estão localizadas em zonas de transição 




junto a importantes cursos d’água locais; estão 
erguidas em sítios até então subaproveitados; são 
construídas total ou parcialmente em concreto 
branco estrutural moldado in situ; e estão, em 
parte, elevadas do solo. 
Os critérios de análise aplicados a ambos os casos 
foram pensados e elaborados pelo autor 
exclusivamente para este estudo, estando todos 
alinhados ao mesmo método inferencial de Baxandall 
(2006) já referenciado anteriormente. Visam, logo, 
conjugar as mesmas variáveis “circunstâncias”, 
“autor” e “objeto”, sendo eles então: 
 
− Motivações: 
Como o próprio termo sugere, tratam das razões 
que desencadeiam – mas que também influenciam 
e que condicionam – o desenvolvimento do 
projeto arquitetônico de Álvaro Siza. São 
normalmente provocadas por fatores externos 
alheios ao domínio do arquiteto, sendo por ele 
absorvidos, interpretados e transformados em 
substratos conceituais adotados em projeto. 
 
− Princípios: 
Envolvem a clássica e complexa relação que 
Álvaro Siza tem para com o desenho, seu até 
hoje mais patente e característico instrumento 
projetual. É com ele que Siza trabalha suas 
reflexões e é nele que baseia parte importante 
de suas decisões. Mais que meros recursos de 
apoio projetual, os desenhos atuam como 
recursos críticos e reflexivos em seu modo de 
fazer projetos de arquitetura. 
− Paisagens: 
Se o espaço é de fato a matéria-prima de Álvaro 
Siza, neste caso, são consideradas as relações 
mútuas provocadas e recebidas entre entornos, 
sítios e arquiteturas, e que ajudam a 
compreender os motivos pelos quais seus 
edifícios são concebidos como se já 
conformados pelos lugares e pela paisagens nos 
quais se inserem, por ambos simultaneamente 
sensibilizados e moldados. 
− Formas: 
Englobam configurações físicas associadas à 
aparência geral e à divisão espacial das 




tangíveis e visíveis entre diferentes 
ambientes internos, como também entre os 
próprios edifícios e os espaços ao redor. 
Consideram, ainda, as relações entre as 
diferentes partes físicas de uma composição 
arquitetônica. São condicionadas pelas 
soluções estruturais adotadas e permitem 
leituras estéticas, artísticas ou simbólicas 
derivadas das escolhas materiais para suas 
envolventes e superfícies. 
− Construção: 
Diretamente associada às paisagens existentes 
e às formas desejadas, descreve a maneira como 
os edifícios estão constituídos e o conjunto 
de técnicas e de materiais que permitiram sua 
construção. Reflete sobre a pertinência dos 
sistemas estruturais adotados e sobre suas 
causas e consequências formais para a obra. 
− Iguais Diferentes: 
A partir dos edifícios analisados, buscam-se 
correspondências formais ou compositivas 
recorrentes na obra do arquiteto de maneira a 
se fazer possível a proposição de pares 
análogos, isto é, a identificação de obras 
outras do mesmo autor que se relacionam 
pontualmente com algum elemento presente nos 

































Onde se falam das bases sobre as quais a nova sede da 














tudo o que passa, 
tudo o que dura 
tudo o que duramente passa 
tudo o que passageiramente dura 
tudo, tudo, tudo, 
não passa de caricatura 
de você, minha amargura 
de ver que viver não tem cura 
[...] 
 
[Paulo Leminski, 2009, p. 26] 
A construção da nova sede da Biblioteca Municipal 
de Viana do Castelo (BMVC) enquadra-se em um 
programa mais amplo, iniciado na década de 1980, 
dedicado à criação de uma série de bibliotecas 
municipais, em âmbito nacional, decorrente de uma 
iniciativa da Secretaria de Estado da Cultura de 
Portugal52, então chefiada por Maria Teresa Pinto 
Basto Patrício de Gouveia (1946 -  ). 
Segundo Figueiredo (2004), define-se inicialmente, 
por meio do Despacho nº 3 de 11 de Março de 1986, 
uma equipe pluridisciplinar com o objetivo de 
desenhar um conjunto de bases governamentais 
direcionadas à promoção de uma política pública de 
estímulo à leitura, na qual uma rede de bibliotecas 
atuaria como matriz articuladora principal, 
permitindo assim o seu próprio desenvolvimento e o 
de eventuais subestruturas de apoio que se fizessem 
necessárias, desde que indispensavelmente ligadas 
ao tema (como a criação de polos e/ou de bibliotecas 
itinerantes, por exemplo). Todavia, a execução de 
[...] uma política integrada de 
desenvolvimento da Leitura Pública obriga 
à criação de um organismo vocacionado para 
a execução do projecto, uma vez que o 




existente na época, não podia responder 
adequadamente a esta nova área de 
intervenção. Com o Decreto-Lei n.º 71/87 
cria-se o Instituto Português do Livro e 
da Leitura, IPLL, organismo autorizado, 
através de legislação específica, a 
estabelecer contratos-programa com os 
municípios nos quais se regulamenta o que 
compete à intervenção de ambas as partes 
no processo de criação da Rede Nacional de 
Bibliotecas Municipais. Com a criação 
deste instituto é clara a opção por uma 
intervenção directa do Estado, justificada 
pela situação de grande carência vivida no 
sector. (FIGUEIREDO, 2004, p. 62) 
Assim, desde 1987 o Instituto Português do Livro e 
da Leitura (IPLL) desenvolve e coloca em prática 
uma ação operacional de larga escala com foco no 
estímulo à leitura, por meio do apoio à criação de 
bibliotecas públicas municipais – algo fundamental 
tanto para o fortalecimento da consciência cultural 
geral quanto ao acesso à leitura às populações mais 
necessitadas. Vale sublinhar, porém, que este 
objetivo prossegue nos anos seguintes 
[...] não obstante as reestruturações do 
organismo de tutela: Instituto da 
Biblioteca Nacional e do Livro (IBL), 
criado em 1992, resultante da fusão do 
IPLL com a Biblioteca Nacional; Instituto 
Português do Livro e das Bibliotecas 
(IPLB), criado em 1997; Direção-Geral do 
Livro, dos Arquivos e das Bibliotecas, 
criada em 2012. (DGLAB, 2009, p. 2). 
Em resumo, o projeto visa atender, por intermédio 
da elaboração de operações articuladas de 
intervenção do Estado, a uma política de 
envolvimento nacional de valorização cultural por 
meio da leitura. Com base nesta prioridade, são por 
fim estabelecidas as diretrizes que conduzem 
formalmente tais ações, as quais servem de ponto de 
partida para a implementação de um vasto conjunto 
de bibliotecas geridas e amparadas por cada concelho 
de interesse e parcialmente patrocinadas pelo 
governo português. 
De acordo com informações da Direção-Geral dos 
Livros, dos Arquivos e das Bibliotecas – DGLAB 
(2009), do empenho da força-tarefa designada pelo 
Estado, o primeiro documento comprobatório 
governamental é oficialmente emitido ainda em 1986, 
o chamado “Leitura Pública – Rede de Bibliotecas 
Municipais”, o qual confirma a necessidade e a 
intenção da fundação de uma “Rede Nacional de 
Leitura Pública (RNLP)”. Esta proposta pode ser 
considerada até hoje como a base gestacional para a 
instituição futura do “Programa Rede Nacional de 




de 1987 em diante, “Rede Nacional de Bibliotecas 
Públicas (RNBP)”. 
Trata-se, segundo ainda explica Figueiredo (2004), 
de uma iniciativa política inovadora para a época, 
se se pensar em suas variáveis programáticas, 
espaciais e motivacionais, afinal, nenhuma outra 
intervenção política posta em prática até então 
teve, de fato, uma preocupação formal, factível e 
que contemplasse cada um dos concelhos de Portugal, 
auxiliando-os a todos, simultaneamente e em caráter 
duradouro, no enfrentamento das suas próprias 
deficiências culturais. Este processo não teria 
sido possível, entretanto, caso os próprios 
municípios não tomassem consciência “da necessidade 
de ultrapassar a sua gestão corrente, ao nível das 
infraestruturas básicas, e apostar em políticas e 
orçamentos municipais na promoção e na difusão 
cultural” (GRANDE, 2013, p. 66). 
O despertar para a necessidade de um investimento 
em larga escala no campo cultural com foco na 
leitura pode também ser atribuído ao fato que, já 
desde 1986, Portugal integra efetivamente a 
Comunidade Econômica Europeia (CEE), logo, seriam 
necessárias medidas urgentes no tratamento das 
realidades culturais existentes em parte 
considerável dos municípios de Norte a Sul do país. 
Quem sabe assim e mesmo que em longo prazo, seria 
possível reduzir eventuais discrepâncias excessivas 
ao acesso da população à leitura em relação aos 
demais países europeus. Esta ação parte então da 
constatação “de que não era mais possível, ao país, 
projetar-se apenas na ‘geopolítica global’, sendo 
necessário estabelecer, do mesmo modo e 
internamente, uma ‘geopolítica do local’”. (GRANDE, 
2013, p. 66). 
Mas não só. Está em jogo, finalmente, a oportunidade 
de fazer valer em Portugal o “Manifesto da UNESCO 
sobre Bibliotecas Públicas”53 (então vigente em sua 
versão de 1972), o qual elege justamente a 
biblioteca como um dos mais importantes veículos 
locais ao conhecimento. Por meio dela são assim 
oferecidas condições básicas e iniciais para: a.) 
aprendizagem em longo prazo; b.) amadurecimento 
cultural para a tomada de decisão independente e 
consciente; e c.) desenvolvimento cultural do 




Com isso, busca-se atender a todo e qualquer 
município português – seja pela construção de novas 
bibliotecas, seja pela implementação de melhorias 
e/ou de adaptações às já existentes. Assenta-se a 
realização desta empreitada na responsabilidade 
partilhada entre os órgãos de administração pública 
central e local, afinal, o projeto mostra-se tão 
necessário quanto tentador aos interesses de ambos. 
De acordo com a DGLAB (2009), a comparticipação 
entre as duas esferas de poder (nacional e local) 
visa uma série de fatores que ajudam a conferir uma 
identidade única aos equipamentos implantados nas 
diferentes autarquias no que se refere, a: 
tratamento homogêneo a todos os municípios 
interessados em participar da iniciativa; 
transparência na condução do programa em todas as 
suas circunstâncias; uniformidade programática; 
qualificação das equipes funcionais em nível 
similar; semelhança no rol de serviços oferecidos à 
população; fundos documentais de mesma relevância e 
de modo geral relativamente padronizados, ainda que 
destinados a diferentes realidades (porque função 
direta das características de cada município em 
particular). 
Em meados da década de 1990 é apresentado novo 
relatório analítico, de foco crítico, qualitativo e 
quantitativo, o qual mapeia a importância de tais 
equipamentos em um contexto português agora 
europeizado e praticamente às vésperas do século 
XXI. O documento “Bibliotecas Públicas em Portugal” 
surge da reflexão contextualizada sobretudo em 
relação ao cenário nacional, mas agora também 
considerando experiências e práticas internacionais 
traduzidas e interpretadas para realidades locais. 
Este material serve assim como fundamento e como 
reforço a uma atualização do plano de 
desenvolvimento conceitual e prático da “Rede 
Nacional de Bibliotecas Públicas (RNBP)”, cujo 
órgão promotor e financiador54, atualmente, é a 
Direção-Geral dos Livros, dos Arquivos e das 
Bibliotecas (DGLAB). 
Desde 1996 a candidatura à participação no processo 
da RNBP é feita anualmente e de livre participação 
a quaisquer municípios interessados – com 
prioridade àqueles ainda não contemplados em 
edições anteriores. A criação, o projeto e o 
desenvolvimento de cada uma das unidades das 




contratos específicos – deriva de uma articulação 
entre a DGLAB e as próprias autarquias interessadas. 
Além delas, é fundamental a participação da Comissão 
de Coordenação e Desenvolvimento local, diretamente 
atrelada à Administração Central de Portugal. 
Trata-se então de uma iniciativa que persegue o 
fortalecimento da cultura, em um âmbito mais 
amplificado, por meio da instalação de bibliotecas 
de uso público que, pontualmente em seus respectivos 
municípios de atuação, assumem as vezes de agentes 
disseminadores da promoção e da importância do livro 
e da leitura. 
Vale sublinhar que mesmo que se busque um método de 
ação fundamentado na cooperação entre duas esferas 
diferentes de administração governamental, que se 
pense em um novo conceito de biblioteca pública que 
funcione como uma peça de uma engrenagem mais 
complexa – porque caracterizada pela atuação em rede 
nacional – como resultado, diferentes realidades 
situacionais demandam equipamentos sensivelmente 
distintos entre si. Isso significa dizer que, 
segundo a DGLAB (2009), a partir do programa de 
apoio elaborado pelo Estado, chega-se ao desenho de 
diferentes tipologias programáticas pensadas de 
acordo com o número de habitantes de cada município, 
isto é, 
− B.M.1: concelhos com população inferior a 20.000 
habitantes; 
− B.M.2: concelhos com população entre 20.000 e 
50.000 habitantes; 
− B.M.3: concelhos com população superior a 50.000 
habitantes. 
Os programas-tipo trazem então os mínimos 
referencias para cada circunstância. Constituem-se, 
pois, como o ponto de partida para o desenvolvimento 
dos projetos a serem apoiados e incentivados pela 
DGLAB e, por isso mesmo, levam em conta a população 
de cada município (eventuais evoluções e/ou 
regressões ao longo do tempo são tratadas à parte, 
podendo além disso ser objeto de futuros ajustes em 
função das características demográficas do concelho 
em questão). 
Reforça-se, assim sendo, que o projeto da rede de 
bibliotecas encontra-se fundamentado em uma tríade 
de fatores complementares e interdependentes: a.) 




pública é adotado, depois de adaptado a diferentes 
realidades, não apenas nos aspectos formais, mas 
também nos programáticos e estruturais; b.) uma 
rotina básica e válida à participação na rede de 
todos os municípios interessados a partir da qual 
ganha-se transparência e idoneidade em todo o 
processo: da seleção à manutenção e à administração 
ao longo do tempo; e c.) a partilha de 
responsabilidades feita entre os governos nacional 
e local confere ainda mais credibilidade ao projeto, 
além de potencializar sua implementação e sua 
condução, baseadas em uma política especificamente 
elaborada para estes fins. 
Considerando assim sendo que o Programa Rede 
Nacional de Bibliotecas Públicas tem mantido sua 
essência intocada já desde sua institucionalização 
feita em finais do século XX – a qual é, no mais 
das vezes, apenas gradualmente modernizada ao longo 
do tempo – percebe-se a chave a partir da qual uma 
política voltada à disseminação da cultura por meio 
da leitura tem importância indiscutível, sobretudo 
quando se percebe que, em muitos casos, a biblioteca 
é o único equipamento disponível ao acesso à cultura 
e ao lazer em vários dos municípios portugueses. 
Neste contexto, portanto, ao abrir suas portas, 
[...] as bibliotecas trazem consigo uma 
nova imagem de serviço ao público, 
marcando presença a nível local, não só 
através da sua arquitectura, como também 
através da diversidade de recursos e 
suportes documentais oferecidos, 
tecnologias disponíveis, serviços 
dirigidos a diferentes públicos e 
actividades de animação e promoção. 
Neste contexto, e considerando que em 
muitos concelhos deste país a biblioteca 
pública constitui-se como o único espaço 
público de acesso à informação, à 
educação, à cultura e ao lazer, não é nunca 
demais sublinhar o seu papel de 
dinamização local, o qual tem contribuído 
para sublinhar o sucesso alcançado com a 
criação desta rede considerada um bom 
exemplo de relacionamento entre a 
administração central e a local, e um bom 
modelo para criação de infraestruturas de 
equipamentos a nível nacional. 
(FIGUEIREDO, 2004, p. 64) 
Dentre os vários exemplos possíveis de bibliotecas 
municipais construídas sob o abrigo e a orientação 
da “Rede Nacional de Bibliotecas Públicas” em 
Portugal, podem-se citar dois casos interessantes. 
O primeiro deles, em Condeixa-a-Nova, na região das 
Beiras, é erguido nos arredores de Coimbra e tem 




Sítios e Formas [Figuras 2.1.1 e 2.1.2]. Trata-se 
de uma encomenda parcialmente patrocinada pelas 
autoridades locais e inserida em uma realidade já 
com outros equipamentos existentes: escolas, 
centros esportivos e parques. 
A Biblioteca Municipal de Condeixa-a-Nova é 
resolvida em um único pavimento predominantemente 
ortogonal, no qual organizam-se dois volumes 
paralelos, de tamanhos diferentes, levantados do 
chão e separados entre si por uma larga e retilínea 
“alameda” de circulação e de distribuição interna 
do programa de necessidades. 
Segundo explicam os arquitetos (2016), o projeto é 
baseado em uma organização formal e funcional, a 
qual permite que os diferentes espaços sejam rápida 
e facilmente compreendidos por seus frequentadores. 
Isso porque é o próprio programa que atua como 
delimitador de interesses: se ao volume maior estão 
reservadas as áreas de acesso público livre, ao 
menor destinam-se espaços mais reservados compostos 
por departamentos internos e administrativos. Em 
termos plásticos, a separação também fica evidente: 
pedra para o recobrimento das salas de leitura e de 
acervo bibliográfico inseridas no bloco de maiores 
dimensões, e gesso finalizado em pintura branca para 
o de serviços e de apoio. 
O segundo exemplo de biblioteca municipal 
construída de raiz em Portugal por intermédio da 
“Rede Nacional de Bibliotecas Públicas” encontra-se 
implantado em Vila Franca de Xira, no Ribatejo 
(região metropolitana de Lisboa), inaugurado em 
2014 e concebido pelo escritório Miguel Arruda 
Arquitectos Associados [Figuras 2.1.3 e 2.1.4]. O 
projeto faz parte de uma ampla intervenção em uma 
área anteriormente ocupada por uma fábrica de 
descasque de arroz, durante muito tempo desgastada 
e carente de uma renovação arquitetônica e 
urbanística mais profunda. 
O conceito geral do projeto parte dessa 
característica industrial, à qual se vinculam tanto 
as premissas de um programa formal necessário à 
biblioteca pública, quanto ao anseio dos arquitetos 
de fazer deste, um equipamento-referência no uso e 





Segundo Arruda (2020), seria necessário então 
pensar em um equipamento que privilegiasse não 
apenas as tradicionais áreas de leitura e de 
consulta aos acervos físico e/ou virtual desde 
sempre disponibilizados ao público, mas também um 
conjunto de ambientes de apoio e de complementação 
geral do programa: espaços e acervos exclusivos para 
crianças, salas expositivas, áreas de usos 
múltiplos, auditório. 
A intenção pela democratização da cultura e da 
leitura é traduzida internamente pelo arquiteto ao 
propiciar pontos de visada estrategicamente 
posicionados a partir dos quais pode-se ter a 
percepção de vários pavimentos em simultâneo. 
Nestes casos, o observador torna-se também o 
observado, o que ajuda a conferir certo sentido de 
equidade entre os diferentes visitantes da 
biblioteca. Mas não só. Por intermédio da ampla 
janela verticalizada de formato triangular que 
tangencia todos os pisos, passa a ser possível 
também amplificar a relação entre aquilo que 
acontece dentro e fora do edifício, incentivando 
seu permanente diálogo para com o entorno imediato, 
agora renovado. 
Já no caso específico da Biblioteca Municipal de 
Viana do Castelo, segundo indica Viana (2008), em 
1989 ocorre a adesão do município à RNBP, o que 
confere ao equipamento local a chance de ganhar 
novas instalações. Assim que os recursos 
operacional e financeiro prometidos pelo programa 
são por fim liberados, é feita sua transferência 
para a ampla “Casa dos Monfalin”, depois de já haver 
passado por sucessivas mudanças de endereço 
decorrentes quer da relativa inadequação dos 
espaços escolhidos, quer do gradativo e constante 
aumento do acervo e do número de frequentadores – 
os quais por vezes acabam por superar tanto a 
capacidade física local de organização espacial, 
quanto a de atendimento ao público em condições 
efetivamente adequadas. 
O problema dos espaços ocupados no passado sugerido 
pelo parágrafo anterior refere-se ao fato que, até 
sua adesão à RNBP, a Biblioteca Municipal de Viana 
do Castelo nunca teve uma sede própria, pensada e 
dimensionada segundo as especificidades que seu 
programa de necessidades determina. Por isso, ao 
ocupar instalações temporárias, emprestadas ou 




colocar em prática todo seu potencial como veículo 
de acesso principal à leitura em uma cidade-chave 
do Alto Minho, no norte de Portugal, como é Viana 
do Castelo. 
Para Viana (2008), se se pensar por exemplo que já 
em sua inauguração, em 16 de fevereiro de 1888, a 
instituição vê-se obrigada a ocupar uma pequena sala 
gentilmente cedida pelo “Liceu Nacional” da cidade 
– então instalado na “Casa dos Cunhas” (1705) 
[Figura 2.1.5] atualmente ocupada pela sede do 
Governo Civil do Distrito – o mesmo acontece de 1912 
em diante – e somente graças ao papel ativo do à 
época presidente da Comissão Municipal Republicana, 
o padre Rodrigo Fernandes Fontinha (1875 – 1950) – 
é permitida a sua transferência para uma sala 
especialmente reservada a ela pelas “Comissões dos 
Paços do Concelho” (1510) [Figura 2.1.6], junto à 
ala onde então ocorriam as sessões de trabalho dos 
vereadores da câmara legislativa do município. Nova 
mudança acontece poucos anos depois, em 1923, agora 
em direção ao edifício do atual “Museu de Artes 
Decorativas” (ou “Museu de Arte e Arqueologia”), o 
qual ocupa a conhecida “Casa Barbosa Maciel” (1724) 
[Figura 2.1.7], lá permanecendo até meados de 1966. 
Desta data em diante, a biblioteca de Viana do 
Castelo volta gradualmente a se adaptar ao novo 
endereço alugado na “Casa dos Alpuim” (1533) [Figura 
2.1.8], mas somente até 1989, oportunidade na qual, 
fazendo finalmente parte do RNBP, é transferida e 
renovada para a já citada “Casa dos Monfalim” (1531) 
[Figura 2.1.9], atual sede das “Finanças de Viana 
do Castelo”. Neste endereço, por fim consegue 
implementar uma série de melhorias nos serviços 
prestados ao público, 
[...] nomeadamente ao nível da oferta de 
um fundo bibliográfico organizado em livre 
acesso, facilitador da comunicação entre 
o leitor e o livro, do empréstimo 
domiciliário que vem permitir a todos os 
utilizadores a liberdade em escolher o 
espaço, o tempo e o ritmo de leitura, e 
duma maior diversidade de oferta de 
documentos para consulta em que, para além 
do tradicional suporte em papel, juntavam-
se agora também os documentos audiovisuais 
e electrónicos (VIANA, 2008) 
Desse momento em diante, a Biblioteca Municipal de 
Viana do Castelo (BMVC) vivencia um crescimento 
constante e simultâneo em várias frentes: do aumento 
dos fundos bibliográficos decorrente de uma 
política incisiva de novas aquisições com vistas à 




paralelo de diversas coleções vindas de doações 
particulares; da diversificação de serviços 
oferecidos ao incremento em larga escala do número 
de frequentadores. 
Como consequência, se por um lado a biblioteca 
torna-se um importante polo cultural vianense de 
estímulo à leitura e à pesquisa, por outro, suas 
instalações voltam a se mostrar exíguas 
rapidamente, trazendo à tona, uma vez mais, questões 
para além das limitações em oferecer serviços de 
boa qualidade à população. Logo, percebe-se a 
urgência em encontrar um novo e definitivo espaço, 
mais pertinente e mais indicado para que este 
equipamento consiga continuar a se posicionar e a 
se manter como elemento representativo local de 
disseminação cultural. Com isso, novos passos são 
dados então, 
[...] partindo-se sempre do pressuposto de 
que a melhor solução passa pela procura de 
outro espaço, abandonando-se o que 
anteriormente tinha sido previsto e que 
corresponde à expansão dos serviços da 
Biblioteca ao rés-do-chão do edifício, 
ocupado pela Repartição de Finanças, e 
cuja área total não permite desenvolver o 
programa estabelecido pelo Instituto 
Português do Livro e das Bibliotecas. São 
também excluídas outras hipóteses de 
adaptação de espaços no centro da cidade 
depois de se ter verificado a sua 
incapacidade em receber os diferentes 
serviços de uma estrutura desta natureza 
(de que são exemplos o edifício do antigo 
Centro de Arte e Cultura onde mais tarde 
foi instalada a Escola Profissional e a 
Academia de Música, assim como o edifício 
do Banco de Portugal, antes de receber o 
Museu do Traje). (VIANA, 2008) 
Desta constatação emerge o desejo pela construção 
de uma arquitetura de raiz, pensada, dimensionada e 
integrada à envolvente urbana, preferencialmente em 
local capaz de favorecer um contato mais próximo e 
enfático perante o público e de importância 
reconhecida para a cidade. A Câmara Municipal local 
aproveita então o “Estudo Urbanístico da Frente 
Ribeirinha” como parte integrante do “Plano 
Estratégico Urbano de Viana do Castelo” elaborado 
em meados da década de 1990 por Fernando Távora, 
para consagrar o projeto de uma nova edificação 
capaz de servir de casa à biblioteca municipal da 
cidade. Álvaro Siza é o arquiteto convidado pela 
administração do concelho para desenvolver o 
projeto arquitetônico do novo (e até o momento 
também definitivo) edifício da Biblioteca Municipal 





52 Em linhas gerais, até meados da década de 1970 a gestão da 
política cultural portuguesa é conduzida pelo Ministério da 
Educação. Em 1976, ao entrar em vigor a primeira Presidência 
Constitucional comandada por António dos Santos Ramalho Eanes 
(1935 -  ), é organizada a Secretaria de Estado da Cultura 
(SEC), diretamente dependente da Presidência do Conselho de 
Ministros. Até o início dos anos 1980, a responsabilidade pela 
administração da SEC reveza-se sucessivamente entre a 
Presidência do Conselho de Ministros e o Ministério da 
Educação. 
De junho de 1983 em diante, com a entrada do IX Governo 
Constitucional chefiado por Mário Alberto Nobre Lopes Soares 
(1924 – 2017) - formado pela coligação pós-eleitoral entre o 
Partido Socialista e o Partido Social-Democrata, derivada dos 
resultados das eleições de 25 de abril de 1983 – a SEC 
transforma-se, pela primeira vez em Portugal, no Ministério da 
Cultura. Porém, o status ministerial tem vida curta, já que 
dois anos depois, por determinação do X Governo Constitucional, 
sob a liderança de Aníbal Cavaco Silva (1939 -  ), retorna-se 
ao estatuto de Secretaria de Estado, sujeita à gestão do 
Ministério da Educação e Cultura, então sob o comando de João 
de Deus Rogado Salvador Pinheiro (1945 -  ). Quatro anos mais 
tarde, em mais um realinhamento tutelar, a Secretaria de Estado 
da Cultura volta a responder diretamente à Presidência do 
Conselho de Ministros, sem intermediários. No XIII Governo 
Constitucional de Portugal, sob a regência de António Manuel 
de Oliveira Guterres (1949 -  ), surge novamente o Ministério 
da Cultura, agora gerido por Manuel Maria Carrilho (1951 -  ). 
Já em 2011, pela supervisão do XIX Governo Constitucional 
(também presidido por Cavaco Silva) o então Ministério da 
Cultura é extinto, sendo suas funções redirecionadas à tutela 
do primeiro-ministro Pedro Passos Coelho (1964 -  ). Somente 
pela decisão do XX Governo Constitucional instituído em outubro 
de 2015, a cultura volta a ser conduzida por um Ministério, 
agora, o da Cultura, Igualdade e Cidadania de Maria Teresa da 
Silva Morais (1959 -  ). Depois da demissão voluntária de João 
Barroso Soares (1949 -  ), do desligamento compulsório de Luís 
Filipe Carrilho de Castro Mendes (1950 -  ), é Graça Maria da 
Fonseca Caetano Gonçalves (1971 -  ) quem assume o Ministério 
da Cultura, atualmente parte integrante do XXII Governo 
Constitucional de Portugal, sob a presidência de Marcelo Nuno 
Duarte Rebelo de Sousa (1948 -  ), no qual António Luís Santos 
da Costa (1961 -  ) atua como Primeiro Ministro. 
Para informações complementares, acessar o sítio oficial do 




53 Manifesto da UNESCO sobre Bibliotecas Públicas: 
A liberdade, a prosperidade e o progresso da sociedade e 
dos indivíduos são valores humanos fundamentais. Só serão 
atingidos quando os cidadãos estiverem na posse das 
informações que lhes permitam exercer os seus direitos 
democráticos e ter um papel activo na sociedade. A 
participação construtiva e o desenvolvimento da 
democracia dependem tanto de uma educação satisfatória 
como de um acesso livre e sem limites ao conhecimento, ao 
pensamento, à cultura e à informação. 
A biblioteca pública – porta de acesso local ao 
conhecimento – fornece as condições básicas para a 
aprendizagem ao longo da vida, para uma tomada de decisão 
independente e para o desenvolvimento cultural do 
indivíduo e dos grupos sociais. 
Este Manifesto proclama a confiança que a UNESCO deposita 
na Biblioteca Pública, enquanto força viva para a 
educação, cultura e informação, e como agente essencial 
para a promoção da paz e do bem-estar espiritual através 
do pensamento dos homens e mulheres. Assim, a UNESCO 
encoraja as autoridades nacionais e locais a apoiar 
activamente e a comprometerem-se no desenvolvimento das 
bibliotecas públicas. 
A Biblioteca Pública 
A biblioteca pública é o centro local de informação, 
tornando prontamente acessíveis aos seus utilizadores o 
conhecimento e a informação de todos os géneros. 
Os serviços da biblioteca pública devem ser oferecidos 
com base na igualdade de acesso para todos, sem distinção 





condição social. Serviços e materiais específicos devem 
ser postos à disposição dos utilizadores que, por qualquer 
razão, não possam usar os serviços e os materiais 
correntes, como por exemplo minorias linguísticas, 
pessoas com deficiências, hospitalizadas ou reclusas. 
Todos os grupos etários devem encontrar documentos 
adequados às suas necessidades. As colecções e serviços 
devem incluir todos os tipos de suporte e tecnologias 
modernas apropriados assim como materiais tradicionais. É 
essencial que sejam de elevada qualidade e adequadas às 
necessidades e condições locais. As colecções devem 
reflectir as tendências actuais e a evolução da sociedade, 
bem como a memória do esforço e da imaginação da 
humanidade. As colecções e os serviços devem ser isentos 
de qualquer forma de censura ideológica, política ou 
religiosa e de pressões comerciais. 
Missões da Biblioteca Pública: 
As seguintes missões-chave, relacionadas com a 
informação, a literacia, a educação e a cultura deverão 
ser a essência dos serviços da biblioteca pública: 
− Criar e fortalecer hábitos de leitura nas crianças, 
desde a primeira infância; 
− Apoiar a educação individual e a autoformação, assim 
como a educação formal a todos os níveis; 
− Oferecer possibilidades de um criativo desenvolvimento 
pessoal; 
− Estimular a imaginação e criatividade das crianças e 
jovens; 
− Promover o conhecimento sobre a herança cultural, o 
apreço pelas artes e pelas realizações e inovações 
científicas; 
− Facilitar o acesso às diferentes formas de expressão 
cultural das manifestações artísticas; 
− Fomentar o diálogo intercultural e, em especial, a 
diversidade cultural; 
− Apoiar a tradição oral; 
− Assegurar o acesso dos cidadãos a todos os tipos de 
informação à comunidade; 
− Proporcionar serviços de informação adequados às 
empresas locais, associações e grupos de interesse; 
− Facilitar o desenvolvimento da capacidade de utilizar 
a informação e a informática; 
− Apoiar, participar e, se necessário, criar programas 
e actividades de alfabetização para os diferentes 
grupos etários. 
Financiamento, Legislações e Redes: 
Os serviços da biblioteca pública devem, por princípio, 
ser gratuitos. A biblioteca pública é da responsabilidade 
das autoridades locais e estatais. Deve ser objecto de 
uma legislação específica e financiada pelos governos 
nacionais e locais. Tem de ser uma componente essencial 
de qualquer estratégia a longo prazo para a cultura, o 
acesso à informação, a literacia e a educação. Para 
assegurar a coordenação e cooperação das bibliotecas, a 
legislação e os planos estratégicos devem ainda definir e 
promover uma rede nacional de bibliotecas, baseada em 
padrões de serviço previamente acordados. A rede de 
bibliotecas públicas deve ser criada em relação com as 
bibliotecas nacionais, regionais, de investigação e 
especializadas, assim como com as bibliotecas escolares e 
universitárias. 
Funcionamento e Gestão: 
Deve ser formulada uma política clara, definindo 
objectivos, prioridades e serviços, relacionados com as 
necessidades da comunidade local. A biblioteca pública 
deve ser eficazmente organizada e mantidos padrões 
profissionais de funcionamento. Deve ser assegurada a 
cooperação com parceiros relevantes, por exemplo, grupos 
de utilizadores e outros profissionais a nível local, 
regional, nacional e internacional. 
Os serviços têm de ser fisicamente acessíveis a todos os 
membros da comunidade. Isto pressupõe a existência de 
edifícios bem situados, boas condições para a leitura e o 
estudo, assim como o acesso a tecnologias adequadas e 





igualmente serviços destinados àqueles a quem é impossível 
frequentar a biblioteca. 
Os serviços da biblioteca devem ser adaptados às 
diferentes necessidades das comunidades das zonas urbanas 
e rurais. O bibliotecário é um intermediário activo entre 
os utilizadores e os recursos disponíveis. A formação 
profissional contínua do bibliotecário é indispensável 
para assegurar serviços adequados. Têm de ser levados a 
cabo programas de formação de utilizadores de forma a 
fazê-los beneficiar de todos os recursos. 
Aplicação do Manifesto: 
Aos que têm poder de decisão, a nível nacional e local, 
e à comunidade bibliotecária, em todo o mundo, pede-se 
que apliquem os princípios expressos no presente 
Manifesto. 
A versão deste Manifesto foi preparada em cooperação com a 
Federação Internacional das Associações de Bibliotecários e de 
Bibliotecas (IFLA) e aprovado pela UNESCO em Novembro de 1994. 




54 Vale sublinhar que a contrapartida financeira da DGLAB pode 
chegar a 50,0% do investimento total inicial necessário a: 
concepção do projeto de arquitetura, construção de novo 
edifício (quando o caso) ou adequação física local (se já 
existente), aquisição de equipamentos e de fundos documentais, 
informatização completa, criação e manutenção de serviços 
inovadores direcionados às realidades locais, promoção e 
formação das respectivas equipes de trabalho. 
Para mais informações, ver: 
DGLAB – Direção Geral do Livro, dos Arquivos e das 



































Figuras 2.1.1 e 2.1.2: A Biblioteca Municipal de Condeixa-a-Nova, projetada em 2008 pelo ateliê Sítios e Formas, localiza-se 
na região de Beiras (cercanias de Coimbra) e faz parte do programa tutelado e coordenado pela “Rede Nacional de Bibliotecas 
Públicas” (RNBP). Parcialmente patrocinada pela Câmara Municipal do concelho, chega para integrar um conjunto de outros 
equipamentos destinados à população local: escolas, centros esportivos e parques. 
O programa de necessidades, alinhado às diretrizes estabelecidas pela Direção-Geral dos Livros, dos Arquivos e das Bibliotecas 
– DGLAB, é articulado em um único nível, suspenso do chão, prismático e horizontalizado, dividido no sentido longitudinal em 
dois blocos complementares: o maior deles, de onde chega o acesso principal à biblioteca, recebe as áreas de acesso público 
(acervo, leitura, estudos, consultas). No lado posterior e se desenvolvendo paralelamente a esse primeiro volume, encontra-
se o bloco menor, destinado a receber os setores internos, administrativos e de apoio ao equipamento. 








Figuras 2.1.3 e 2.1.4: A Biblioteca Municipal de Vila Franca de Xira está localizada no Ribatejo (nos arredores de Lisboa), é 
desenhada pelo ateliê Miguel Arruda Arquitectos Associados e é aberta ao público pela primeira vez em 2014. O equipamento 
integra uma intervenção de ordem urbana tanto maior quanto mais profunda que o lote ocupado pelo próprio equipamento. A 
intenção deste plano urbano é a de renovar e redirecionar o uso de uma extensa parcela territorial ocupada até um passado não 
muito distante por uma fábrica de descasque de arroz, porém, que se encontrava já desgastada e relativamente desvalorizada. 
O novo equipamento tem seu programa de necessidades determinado pela Direção-Geral dos Livros, dos Arquivos e das Bibliotecas 
– DGLAB. A liberdade formal dada aos arquitetos participantes do plano de “Rede Nacional de Bibliotecas Públicas” (RNBP) fica 
evidente neste projeto: conceito de base industrial (que remete à antiga fábrica existente no local), resolução formal que 
foge ao convencional, articulação espacial interna feita pela subtração de partes das lajes dos diferentes pavimentos e 
integração direta para com o entorno, conseguida pela ampla janela triangular da fachada principal. 






Figuras 2.1.5 a 2.1.9: Entre sua primeira abertura ao público, em 16 de fevereiro de 1888 e a inauguração da nova sede entregue 
por Álvaro Siza em 2008, a Biblioteca Municipal de Viana do Castelo já residiu em vários endereços sucessivos. Todos eles, porém, 
de uso limitado, porque ocupando instalações temporárias, emprestadas ou adaptadas. Essa realidade acaba por justificar que a 
biblioteca, ao longo de todo esse período marcado por sucessivas transições, não tenha conseguido oferecer à população vianense 
todo o seu potencial como principal veículo público de acesso à leitura e ao conhecimento. 
Figura 2.1.5: de 1888 a 1912 ocupa um pequeno cômodo cedido pelo “Liceu Nacional” na “Casa dos Cunhas” (1705); Figura 2.1.6: de 
1912 a 1923 é transferida para uma sala do “Paços do Concelho (1510)”; Figura 2.1.7: de 1923 a 1966 permanece na “Casa dos Barbosa 
Maciel” (1724); Figura 2.1.8: de 1966 a 1989 instala-se na “Casa dos Alpuim” (1533); e Figura 2.1.9: de 1989 a 2008 localiza-se 
“Casa dos Monfalin” (1531) até ser deslocada em 2008 para a sede atual, projetada por Álvaro Siza na Praça da Liberdade. 





Onde se fala do desenho de Álvaro Siza como instrumento de 










Às vezes tenho ideias felizes, 
Ideias subitamente felizes, em ideias 
E nas palavras em que naturalmente se despejam... 
 
Depois de escrever, leio... 
Por que escrevi isto? 
Onde fui buscar isto? 
De onde me veio isto? Isto é melhor do que eu... 
 
Seremos nós neste mundo apenas canetas com tinta 
Com que alguém escreve a valer o que nós aqui traçamos? 
 
[Fernando Pessoa, 2002, p. 477] 
O desenho é como o fio de Ariadne para Álvaro Siza. 
É com ele que o arquiteto embasa seu processo 
projetual a partir do qual segue vestígios, organiza 
pistas, assimila gradual e seguidamente um conjunto 
de sinais, evidentes ou não. É pelo desenho que 
vincula pensamento criativo a raciocínio lógico, 
organizando-os de tal maneira a conseguir atender 
mais adequadamente, a partir de seu próprio ponto 
de vista, cada nova demanda projetual recebida. Foi 
assim em vários de seus projetos passados, e é assim 
também para com a encomenda da nova sede da BMVC. 
O desenho é parte fundamental do trabalho de Álvaro 
Siza, porque presente em todas as etapas de projeto: 
do primeiro contato para com o sítio de implantação 
aos estudos preliminares, da concepção de 
mobiliários à execução da obra. É pelo desenho que 
Siza começa, pensa, faz, corrige, reflete, altera, 
ajusta, comunica, decide, conclui. É com ele que 
testa insistentemente as mais variadas 
possibilidades e intenções, afinal, como ele mesmo 
coloca, “os caminhos não são claros” (SIZA, 2019.a, 




Se se compreender então que antes de tudo o que lhe 
interessa mais é o preenchimento do espaço e a 
modelagem de seus vazios pela inserção de uma 
arquitetura entendida como resposta concreta a um 
problema real, chega-se ao conhecimento de um 
contexto no qual conjuga desenho arquitetônico às 
ancoragens espaciais, culturais e históricas 
preexistentes. 
Uma das primeiras preocupações de Álvaro Siza para 
com este projeto vianense em especial é compreender 
a dinâmica de uma área praticamente intersticial, 
revigorada havia poucos anos, conformada pelo rio 
Lima por um lado, e pelas vias marginais Alameda 
Cerqueira Alves e 5 de Outubro por outro (ambas 
delimitando atrás de si parte do centro histórico 
de Viana do Castelo). 
Trata-se da Praça da Liberdade, espaço público 
consolidado por Fernando Távora e inaugurado em 1999 
em homenagem ao 25º aniversário da Revolução de 25 
de abril de 1974. A partir de tais condicionantes, 
ao término de toda a intervenção prevista para o 
local, encontrar-se-iam simultaneamente reunidas 
ali três arquiteturas representativas de três 
diferentes gerações: do mesmo Fernando Távora, um 
par de prédios de escritórios (os primeiros a serem 
concluídos); de Álvaro Siza, a própria biblioteca 
municipal; e de Eduardo Souto de Moura – última 
proposta construída – um coliseu polivalente, com 
atividades destinadas ao esporte, à cultura, ao 
lazer e também à educação. Vale sublinhar que, do 
enquadramento do plano urbano total à realidade 
local, participam da empreitada também, além de 
Távora e de Souto de Moura, os arquitetos Adalberto 
da Rocha Gonçalves Dias (1953 -  ) e José Bernardo 
Távora (1958 -  ). 
Desde os primeiros esquissos de investigação 
[Figura 2.1.10], Álvaro Siza já demonstra certa 
preferência pela volumetria da BMVC em monobloco 
ortogonal, horizontalizada e de baixo gabarito, 
talvez não apenas para valorizar os espaços ao 
redor, mas também para potenciar o diálogo amistoso 
entre o seu projeto e o de seus colegas arquitetos 
que, mais cedo ou mais tarde, também intervêm no 
mesmo local. 
A compreensão do desenho como ação crítica que de 




futuras, é fruto de um processo de constante 
aprendizagem já praticado por Álvaro Siza desde seus 
idos anos como aluno na Escola Superior de Belas 
Artes do Porto (ESBAP). O período em que frequenta 
o curso de arquitetura (1949 a 1955) é marcado pela 
transição de um ensino anterior de cunho 
academicista da beaux-arts em favor de uma nova 
realidade, mais próxima ao contexto arquitetônico 
do século XX, que nele se espelha e que para ele se 
volta. É um curso agora tornado mais aberto, mais 
afeito às conexões para com as artes plásticas e 
para com a cidade e que se vale do desenho como meio 
incontornável ao ensino e ao aprendizado do fazer 
projetos de arquitetura. 
O desenho crítico é praticado na ESBAP como recurso 
investigativo, como instrumento que indica aos 
alunos a importância do ato criativo ao permitir-
lhes lidar com as corriqueiras incertezas do 
processo projetual a cada nova encomenda, e 
principalmente, a como contorná-las e a como superá-
las pelo aprendizado implícito a cada nova 
tentativa. 
Trata-se então de um estímulo à descoberta calcado 
no processo ou no efeito de revelar a si próprio 
alguma coisa que, até então, não se sabia existir 
ou que se achava escondida. No caso, à descoberta 
de uma identidade expressiva própria a cada 
estudante, a qual se distancia dos preceitos 
modernos de uniformidade arquitetônica ou de 
padronização estilística e que, também por isso 
mesmo, acaba por atender aos já antigos apelos 
[...] à individualidade num regime de 
aprendizagem flexível, ao sabor das 
necessidades de cada um, como que 
adequando o percurso do ensino ao 
progresso natural do conhecimento; a 
formação global do aluno implícita na 
actividade de síntese que constitui a 
parte central do curso; o aprender a fazer 
fazendo, nunca enganando os alunos, 
apresentando-lhes como um saber acabado 
uma disciplina cuja actividade decorre 
precisamente de o não ser. São aspectos 
que lemos positivamente, traumatizados 
pelas sequelas da modernidade: divisão e 
sectorização dos conhecimentos, 
especialíssimo, normalização dos 
comportamentos, desprezo pela 
artisticidade nos confrontos do 
desenvolvimento. (COSTA, 2012, p. 3 – com 
grifo original) 
Percebe-se então que o eixo estruturador do curso 




a estimular um percurso projetual individual e 
vocacionado a cada aluno, tomando como sustentáculo 
acadêmico a reflexão pessoal a partir do desenhar 
formas, contextos e preexistências; programas, 
fluxos e relações entre tradição e inovação. Tudo 
isso entendido como base para uma possível 
descoberta da expressão arquitetônica individual, 
complexificada e expressada a cada novo projeto 
desenvolvido. 
Nesse contexto, Álvaro Siza parece absorver gradual 
e constantemente o legado metodológico aprendido 
inicialmente na ESBAP, transformando seu desenho em 
ferramenta de investigação crítica, aprimorada e 
profissionalizada ao longo do tempo. Trata-se de 
uma herança metodológica assimilada de tal forma a 
fazer dela sua verve projetual. 
Seus desenhos investigativos são fruto da 
observação atenta. Com ela, capta e congela as 
informações de que precisa, posteriormente 
traduzidas e interpretadas tanto pela releitura 
desses mesmos esboços registrados nos cadernos que 
sempre traz consigo, quanto quando da convocação 
que faz à sua memória. Seus cadernos são então lugar 
de convívio entre passado, presente e futuro. São 
pontos de apoio às suas memórias, porém, não de 
memórias sem iniciativa, passivas em relação às 
realidades nas quais se inserem ou mesmo incapazes 
de operar escolhas racionais. São, sim e como sugere 
Higino (2009), memórias mais dadas à ação do que à 
contemplação, porque lançadas pelo arquiteto para a 
frente, a fim de informar o futuro e de tentar 
antever a partir dele como podem se transformar as 
realidades pelo preenchimento de seus vazios e pela 
modelagem dos seus espaços quando projeto 
materializado. O esboço é, em Siza, aquilo que  
[...] inventa o lugar que representa, 
avançando passo a passo na direção do que 
ainda é desconhecido. É uma pesquisa que 
parece continuamente inacabada [...]. O 
seu interesse dirige-se para o que é quase 
impossível de representar e, portanto, de 
conceber. Os cadernos são também 
confidentes onde as obsessões se escrevem 
página após página. Por vezes, há temas 
que passam de um caderno ao outro sem 
qualquer ligação, a não ser uma ideia que 
se torna subitamente recorrente. Eles 
ligam as recordações de viagem aos 
projetos em curso. É talvez essa a 
explicação para a súbita aparição na sua 
Obra de passarelas em betão suspensas no 
ar, cortesmente reproduzidas da 
arquitectura brasileira de Lina Bo Bardi 




se encontram desde o museu de Porto 
Alegre, ao teatro não realizado de 
Montreuil, ou pousando em Madrid para 
saudar Picasso. Os cadernos servem-lhe de 
diário de bordo e reúnem recordações de 
viagem e poesias secretas. Alguns traços 
dessas peregrinações são transcritos de um 
projetcto para outro, insuflando nas obras 
um perfume de exotismo, esse exotismo que 
sempre impregnou a Arquitectura, no tempo 
das viagens dos artífices aprendizes, ou 
das grandes descobertas. (MACHABERT e 
BEAUDOUIN, 2009, p. 17 e 19) 
A partir de seus desenhos, Álvaro Siza qualifica e 
guarda o que lhe parece pertinente, deixa de lado 
(sem ainda descartar) o que pode ser demasiado e, 
com aquilo que fica, volta às reflexões. É um 
trabalho constante de idas e de vindas, de 
prioridades e de escolhas. Como acredita Argan 
(1993), desenhos são já projeto, pois ajudam o 
arquiteto a compaginar situações reais a 
edificações ainda imaginárias no intuito de 
conferir outro sentido de existência às realidades 
locais. Nos desenhos de arquitetura de Siza, assim 
sendo, todas as influências existentes são 
consideradas: 
[...] uma árvore aqui, uma casa acolá, ou 
um templo, um monte à direita, ou 
planície, mar, rio, uma ponte, perfil 
regular desta rua, a irregularidade de 
outra, cor, ritmos, clima, este cliente, 
fotografia amarelecida, pergaminho, 
poder, marginalidade. Não como matriz. 
Provocação, logo vocação de distorcer, de 
transformar. Desejo, lentidão, 
destruição, desprendimento, construção. 
(SIZA, 2019.b, p. 70) 
Para o projeto da Biblioteca Municipal de Viana do 
Castelo, Álvaro Siza estuda, por intermédio de seus 
esboços iniciais, além das possíveis resoluções 
formais do edifício, também suas relações para com 
as outras edificações erguidas na Praça da 
Liberdade. Se à época apenas o pavilhão multiusos 
de Eduardo Souto de Moura ainda sequer havia sido 
construído (porque concluído em 2013), isso não 
serve de impedimento para que Siza já antecipe não 
só a possível interrelação entre os elementos do 
novo conjunto edificado (proporções, articulações, 
permeabilidades, alinhamentos, equivalências, 
diferenças), mas também as transformações que 
espera encontrar no horizonte da cidade [Figuras 
2.1.11 e 2.1.12] assim que todo o plano urbano 
concebido por Fernando Távora em 1999 estivesse, de 
fato, concluído. 
Nota-se então a maneira pela qual Álvaro Siza 




qualidades existentes, mas também pelas potenciais 
possibilidades. É o treinamento do olhar e da 
percepção espacial que lhe permite trazer para o 
presente aquilo que pode acontecer no futuro. Talvez 
ele esteja certo então em afirmar que “aprender a 
ver é fundamental para um arquitecto, existe uma 
bagagem de conhecimentos aos quais inevitavelmente 
recorremos, de modo que nada de quanto façamos é 
absolutamente novo” (SIZA, 2015.b, p. 139 – com 
grifo original). Mas não só. Para Siza, o desenho é 
tomado como um importante instrumento de trabalho, 
com o qual busca sempre 
[...] uma interrogação sobre a existência; 
o desenho não está ali para simular um 
espaço, ele fá-lo existir; procura uma 
presença. É sem dúvida essa a razão pela 
qual os esquissos são habitados por 
múltiplas personagens, ocupantes 
hipotéticos ou anjos de passagem, uma 
rapariga indistinta, ou ciclistas 
apressados, às vezes animais, cavalos, 
sobretudo, tal como Barragán, ele gosta de 
representar. De vez em quando, cavalga 
sobre um deles, qual magro Dom Quixote ao 
assalto dos moinhos com uma pequena faca 
em jeito de lança [Figura 2.1.13]. 
(MACHABERT e BEAUDOUIN, 2009, p. 17) 
Para a Biblioteca Municipal de Viana do Castelo, 
Álvaro Siza recebe em seus desenhos de estudo uma 
convidada inusitada: uma ave, que de alguma forma 
ajuda a compor seus pensamentos sobre o projeto 
[Figura 2.1.14]. Não há referências, claras ou 
indiretas, sobre o motivo pelo qual escolhe este e 
não outro personagem para representar junto a este 
projeto. Porém, povoar seus desenhos com seres vivos 
é, como mencionado no extrato acima, um fazer 
corrente em Siza. Talvez com a intenção de ponderar 
sobre a dimensão espacial de uma determinada obra, 
talvez para pensar relações entre construído e 
vivido, talvez como fruto de inspiração vinda do 
sítio de implantação ou do programa de necessidades, 
ou talvez simplesmente para ocupar sua mente e sua 
mão em um hiato criativo, fato é que Siza toma-os 
também como integrantes de seu processo de trabalho. 
Independentemente do modo como estão representadas, 
essas “entidades”, ainda que geralmente em escalas 
desproporcionais às dos edifícios e por vezes 
fantasiosas ou mágicas, não divergem, de fato, do 
conjunto compositivo representado na folha de 
papel, possivelmente até fazendo certo sentido se 





Isso significa dizer que uma interpretação da 
presença desses personagens inesperados nos 
desenhos investigativos de Álvaro Siza indique a 
possibilidade de eles atuarem como projeções 
inconscientes do próprio arquiteto, as quais 
habitam desde sempre seus universos interiores e 
que, dependendo da situação, são externalizadas 
como que pela necessidade de tentar mostrar-lhe 
aquilo que está sendo desenhado – um edifício, uma 
paisagem, um móvel, um utensílio – sob diferentes 
perspectivas. Seriam então estas mesmas figuras 
emblemáticas, 
[...] personagens lendárias, secretas, de 
uma espécie de arquitectura invisível que 
o habita, e que assim ele vai tornando 
coisas visíveis, as suas misteriosas 
figuras, as que esperam e de algum modo 
suscitam as formas posteriores da sua 
arquitectura, como se fantasmas que sempre 
o acompanhassem? Ou são, pelo contrário, 
momentos expressivos que já a ela não se 
subordinam, que não resultam dela nem a 
ela se dirigem, sendo dela independentes? 
(ALMEIDA, 2003, p. 271) 
Sejam quais forem as respostas às questões colocadas 
no extrato acima, e como dito anteriormente, não é 
apenas no projeto da biblioteca vianense que Álvaro 
Siza convoca atores diversos para atuar em seus 
desenhos, sejam eles fruto de um chamamento de suas 
projeções interiores, ou não. Basta pensar, por 
exemplo, nos desenhos feitos para duas encomendas 
residenciais: para a Casa Van Middelem-Dupont 
(Oudemburg, Bélgica; 2001) os esboços mesclam 
perspectivas parciais do projeto a figuras humanas 
em suaves cavalgadas, em uma sugestiva referência 
às antigas estrebarias preexistentes na quinta, 
antes da intervenção de Siza [Figura 2.1.15]. A Casa 
do Pego (Sintra, Portugal; 2007), por sua vez, traz 
uma perspectiva volumétrica total do projeto, 
sobreposta por um busto feminino [Figura 2.1.16], 
para o qual dificilmente seria possível afirmar 
tratar-se de uma referência a alguma futura moradora 
do local, a alguma lembrança passada sua ou alguma 
personagem criada pela inspiração surgida pelo 
projeto em si. 
A observação in loco do sítio de implantação tem 
para Siza um valor compartilhado em duas vertentes. 
Por um lado, a partir do espaço estudado, ajuda a 
compor seu método projetual ao possibilitar a 
colheita, a decantação e a aplicação futura de um 
conhecimento associado ao desenho, como registro, 




mais observamos, tanto mais clara surgirá a essência 
do objecto” (SIZA, 2015.b, p. 139). Por outro lado, 
pelo desenho feito a partir da situação visitada, 
aprende a olhar e a ver, a compreender e não apenas 
a contemplar. Com o desenho permanecem em sua 
memória os registros mais importantes que talvez 
sejam uma vez mais aplicados a outras situações 
projetuais, similares ou não, em encomendas futuras 
ou paralelas. Segundo o próprio arquiteto explica, 
[...] o desenho é uma forma de 
comunicação, com o eu e com os outros. Para 
o arquitecto, é também, entre muitos, um 
instrumento de trabalho; uma forma de 
aprender, compreender, comunicar, 
transformar: de projecto. Outros 
instrumentos poderá utilizar o arquitecto; 
mas nenhum substituirá o desenho sem 
nenhum prejuízo, nem ele o que a outros 
cabe. A procura do espaço organizado, o 
calculado cerco do que existe e do que é 
desejo, passam pelas intuições que o 
desenho subitamente introduz nas mais 
lógicas e participadas construções; 
alimentando-as e dela se alimentando. 
Todos os gestos – também o gesto de 
desenhar – estão carregados de história, 
de inconsciente memória, de incalculável, 
de anónima sabedoria. É preciso não 
descurar o exercício, para que os gestos 
não se crispem, e com eles o resto. (SIZA, 
2019.c, p. 29) 
Se se considerar então que não existe nada de 
realmente novo naquilo que se faz, afinal, vive-se 
em um apelo permanente à história e à memória, 
convocando-as consciente ou inconscientemente a 
cada novo desafio enfrentado, chega-se à ideia de 
que toda produção feita por Álvaro Siza pode ter 
sido já um dia pensada por ele, e desde então 
permanece internamente sendo depurada e processada 
em seu subconsciente até que um dia encontre uma 
chance factível e condizente para ser aplicada. 
Sobre essa possibilidade, Cáceres (2017) explica 
que os esboços investigativos feitos por Siza 
sugerem algo como que uma ajuda permanente da 
memória. Com ela, o arquiteto pode se fundamentar 
em um fluxo contínuo de conceitos imaginativos 
alojados em seu próprio subconsciente, os quais, 
quando solicitados e com mais ou menos intensidade, 
organizam-se ou mesclam-se uns aos outros segundo o 
compasso das deliberações consensuais internas do 
próprio arquiteto. Deliberações essas feitas a 
partir não apenas de sua consciência crítica, mas 
também da necessidade que tem de responder às 
problemáticas específicas de cada novo projeto que 




[...] um caminho retilíneo e uniforme para 
a invenção. Pelo contrário. Parecem 
existir, sim, fases de movimentos que 
avançam, que recuam e que oscilam entre 
intuições e imagens vagas de ordem 
espacial articuladas a outras 
considerações de natureza mais concreta 
[...], entre observação direta e 
abstração. (SIZA, 1999, p. 25; tradução 
nossa) 
Mesmo ainda em seus tempos de estudante na ESBAP, 
Álvaro Siza já percebia a presença dessa dicotomia, 
posta à prova sempre que apresentado ao fazer 
arquitetônico estrangeiro, com o qual moldava-se 
algo como que um embate em sua mente, afinal, seria 
interessante unir, se possível fosse, o desafio de 
uma releitura do pensamento arquitetônico 
internacional a uma prática profissional muito 
especificamente desenvolvida por um país periférico 
e marginal como Portugal. Seria esta a chance de 
exercitar a conjugação entre novo e antigo, entre 
criação e memória, entre inovação e tradição. 
Segundo ele mesmo coloca, 
[...] as revistas de arquitetura eram 
direcionadas, então, para o debate entre 
a recuperação de uma arquitetura local - 
nacional - e a incorporação às tendências 
internacionais de arquiteturas mais 
abstratas, e funcionalmente determinadas 
(SIZA, 2016.a), p. 20; tradução nossa). 
Nesse encontro entre diferentes realidades e 
diferentes tempos, o fazer arquitetônico de Álvaro 
Siza já desde então vem perseguindo a articulação 
entre tradição renovada e mecanismos composicionais 
mais atualizados, alguns dos quais a arquitetura 
internacional de referência já oferece: 
[...] quando um estudante de arquitetura 
começa a trabalhar, é normal que tenha uma 
admiração especial por uma figura da 
arquitetura, embora hoje seja possível que 
cada vez menos isso aconteça. No meu caso, 
eu o tinha para os arquitetos interessados 
na nova arquitetura do momento, incluindo 
Le Corbusier, embora também houvesse 
muitos outros. Lembro-me de ter me 
deparado casualmente com uma edição da 
revista “Architecture d´Aujourd'hui” 
dedicada a Alvar Aalto, e com ela fiquei 
completamente fascinado, como aconteceu 
comigo mais tarde também com a arquitetura 
vernacular. Foram momentos importantes que 
influenciaram minha formação inicial, mas 
a formação nunca termina e você acaba 
adquirindo uma naturalidade progressiva no 
que faz, com menos obsessões, a ponto de 
trabalhar com influências que foram 
armazenadas no subconsciente. Às vezes me 
lembro de ouvir um crítico falar sobre 
algo que fiz em um determinado momento e 
que lembra o trabalho de outros 
arquitetos, então paro para olhar e 
perceber que isso realmente é verdade, 
embora reconheça que não é algo 
intencional, mas naturalmente nossa mente 




quando necessário, o subconsciente vem nos 
ajudar, aparece e faz isso de qualquer 
lugar. (SIZA, 2007, p. 30; tradução nossa) 
É pelo desenho a partir do real atual que Álvaro 
Siza imagina o real futuro55. É fácil notar que seus 
primeiros esboços investigativos trazem como 
característica básica um impulso representacional 
guiado por um jogo de contornos. Com ele, o 
arquiteto busca compreender a sobreposição de 
níveis de um projeto (construção x topografia), as 
diversas abordagens possíveis (partido x realidade 
preexistente), as características volumétricas 
conformadas pela combinação das diferentes 
envolventes (aberturas x não-aberturas), e a 
definição dos limites físicos esperados (paisagem x 
construção). Basta pensar, por exemplo, nos 
esquissos de estudo para dois projetos de temática 
similar, a Bodega Adega Mayor (Campo Maior, 
Portugal; 2006) [Figura 2.1.17] e a Bodega Quinta 
do Portal (Celeirós do Douro, Portugal; 2010) 
[Figura 2.1.18]. Ambas, ainda que localizadas em 
contextos naturalmente bucólicos, trazem a Siza a 
chance de projetar praticamente apenas com 
referências contextuais mínimas, o que não o impede 
gerar como resultado duas obras que bem se encaixam 
à amplidão espacial dos respectivos locais de 
implantação, decorrentes de estudos das relações 
dos edifícios para com natureza e paisagem, 
topografia e construção. 
A este processo inicial de concepção arquitetônica, 
Álvaro Siza responde quase sempre pela elaboração 
de desenhos feitos em perspectiva, raramente 
substituídos quer por isométricas (recurso adotado 
somente em algumas de suas produções mais antigas), 
quer por representações mais tradicionais – mas 
também mais técnicas – como plantas, cortes ou 
elevações. Talvez isso possa se justificar porque, 
pelo uso de perspectivas, é possível notar mais 
facilmente (como também mais precisamente), as 
relações entre o novo e o existente. Além disso, 
promove-se também o envolvimento mais próximo para 
com o corpo do observador. Em termos conceituais e 
projetuais, a perspectiva liga a imaginação de um 
trabalho mental à presença de um trabalho manual. 
Fundamenta-se, assim sendo, em um 
[...] saber fazer orientado para a 
resolução de problemas práticos e 
estéticos, que reúne a teknè e o tekton ao 
conjugar o real e o constructo 




ascendente que se faz sentir pela 
actividade daquele que toca e pensa com as 
mãos. É a “mão que capta a qualidade física 
e a materialidade do pensamento e a 
converte numa imagem concreta” para nela 
expor uma relação com a memória e o passado 
em contínuo processo de transformação. 
(BARBOSA, 2016, p. 5 – com grifos 
originais) 
Para Fernández-Galiano (2016), a relação entre 
mente e mão em Álvaro Siza sugere que o arquiteto 
português pense simultaneamente com a caneta e com 
o olhar. Sua mão, porém, não é uma mão que ele 
apenas sente. É uma mão que sabe. Sabe que quando a 
linha do desenho se enreda não é porque a mão tateia 
o caminho, mas porque a liberdade do devaneio e a 
obrigação da indisciplina são, por fim – e 
possivelmente apenas neste momento – livremente 
concedidas. Ao final, a linha é compreendida com um 
componente de segurança basilar, o qual somente o 
exercício intenso e constante concede. Cada novo 
desenho emerge assim no (ou do) papel sem esforço 
aparente, tal qual a delicada harmonia de um atleta 
que salta em voo leve sem que se consiga adivinhar 
ao certo o treinamento árduo, teimoso e por vezes 
estafante necessário para a perfeição do feito, 
complementa o mesmo autor. 
O desenho, considerado como fazer artístico, mas 
também como recurso adequado para a reflexão 
projetual, coloca-se a serviço da inteligibilidade 
não apenas da arquitetura, mas do mundo. É uma 
intenção individual, como o é também um aprendizado 
individual. O desenho como recurso artístico mas 
sobretudo como ato, como ação representativa, 
reflexiva, analítica e crítica, a qual envolve o 
desenhista como um todo a fim de estabelecer, a 
partir daí, uma intrincada triangulação que 
manipula o olhar que analisa, o cérebro que reflete 
e que pondera e a mão, que não apenas produz, mas 
que também pensa (quase) autonomamente. 
É pela mão que o artesão (o artista e também o 
arquiteto) consegue exteriorizar aquilo que lhe diz 
o pensamento, não pela linguagem falada, mas pela 
gestual e produtiva que só a mão consegue lhe 
proporcionar. É por meio dela que seu ímpeto criador 
é materializado, toma forma e manifesta, 
fisicamente, aquilo que quem sabe em suas ideias 
estava já antecipado. É a mão que constrói, mas 
também é ela que auxilia na criação, pois não se 




[...] ela cria e, por vezes, seria o caso 
de dizer que pensa. Em repouso, não é uma 
ferramenta sem alma, largada sobre a mesa 
ou rente ao corpo: o hábito, o instinto e 
a vontade de ação meditam nela, e não é 
preciso um longo exercício para que se 
adivinhe o gesto que está a ponto de fazer. 
(FOCILLON, 2016, p. 6) 
A sugestão de um artesão (e por associação também 
de um arquiteto) que se vale de um par de “mãos 
pensantes” em cujas pontas estão localizados como 
que pequenos cérebros independentes a partir dos 
quais a eles se articulam olhar e cérebro no fazer 
artístico, é imaginada já em 2000, por José 
Saramago, na obra “A Caverna”: 
[...] note-se que, ao nascermos, os dedos 
ainda não têm cérebros, vão-nos formando 
pouco a pouco com o passar do tempo e o 
auxílio do que os olhos veem. O auxílio 
dos olhos é importante, tanto quanto o 
auxílio daquilo que por eles vai sendo 
visto. Por isso o que os dedos sempre 
souberam fazer de melhor foi precisamente 
revelar o oculto. O que no cérebro possa 
ser percebido como conhecimento infuso, 
mágico ou sobrenatural, seja o que for que 
signifiquem sobrenatural, mágico e infuso, 
foram os dedos e os seus pequenos cérebros 
que lho ensinaram. Para que o cérebro da 
cabeça soubesse o que era a pedra, foi 
preciso primeiro que os dedos a tocassem, 
lhe sentissem a aspereza, o peso e a 
densidade, foi preciso que se ferissem 
nela. Só muito tempo depois o cérebro 
compreendeu que daquele pedaço de rocha se 
poderia fazer uma coisa a que chamaria 
faca e uma coisa a que chamaria ídolo. O 
cérebro da cabeça andou toda a vida 
atrasado em relação às mãos, e mesmo 
nestes tempos, quando nos parece que 
passou à frente delas, ainda são os dedos 
que têm de lhe explicar as investigações 
do tacto, o estremecimento da epiderme ao 
tocar o barro, a dilaceração aguda do 
cinzel, a mordedura do ácido na chapa, a 
vibração subtil de uma folha de papel 
estendida, a orografia das texturas, o 
entramado das fibras, o abecedário em 
relevo do mundo. (SARAMAGO, 2000, p. 82 e 
83) 
Para Fernández-Galiano (2016), a “mão pensante” de 
Álvaro Siza faz com que sua essência habite tanto 
em seus traços quanto em seus recintos, permitindo-
lhe falar uma linguagem que lhe soa tão apropriada 
quanto desenvolta, seja nos desenhos, seja nas 
construções. O impulso engenhoso deste arquiteto 
portuense estende-se sem uma solução de 
continuidade: da gestação dos edifícios à 
representação das já citadas figuras que em seus 
desenhos povoam os esboços e até adquirem vida 
própria, colonizando o papel com nus e animais, 
responsáveis, talvez, por gerar certo aporte 
sensual, lúdico ou orgânico às suas arquiteturas no 




mas elegantes, de certa forma imponentes e de 
personalidade própria. Siza cria, por isso mesmo, 
um universo formal de tal singularidade, 
expressividade e cuidado plástico que 
[...] sem dúvida, permite considerá-lo - 
transbordando os estreitos limites da 
arquitetura - como um dos grandes artistas 
do tempo que compartilhamos, criador 
silencioso de talentos e de sabedoria 
fascinantes. (FERNÁNDEZ-GALIANO, 2016, p. 
3; tradução nossa) 
Guardadas as devidas proporções, a abordagem 
inicial de Siza para uma nova demanda projetual – 
inclusive para a da Biblioteca Municipal de Viana 
do Castelo – talvez permita uma aproximação livre 
àquilo que fez entre 1945 e 1946 o artista espanhol 
Pablo Ruiz Picasso (1881 – 1973) no conjunto de onze 
litogravuras sequenciais “Bull” [Figura 2.1.19]. 
Entretanto, para fazer sentido, esta seria 
necessariamente uma associação ao revés. Isso 
porque, se Picasso busca descobrir a presença 
essencial de um touro partindo de um desenho 
realista do animal com o qual paulatinamente disseca 
visualmente sua imagem através de uma análise 
progressiva de sua forma, seria possível entender 
então que Álvaro Siza toma caminho contrário, saindo 
de um esquisso simples (mas já carregado de 
referências circunstanciais, históricas e 
memorativas próprias) com o qual antecipa e 
considera como seria, no futuro, o edifício que já 
tem em mente, inicialmente capturado pelo arquiteto 
naquilo que lhe é o mais básico, o mais central, a 
mais importante característica que confere à obra 
desde já uma identidade própria e um caráter 
distintivo exclusivo como resposta concreta a um 
problema real, colocando-se, ao fim e ao cabo, como 
inevitavelmente evidente. 
Picasso vendeu por uma fortuna – diz-se – 
um desenho feito em segundos. 
O ansioso comprador pagou, mas não 
resistiu a dizer: tanto por tão pouco 
esforço? Picasso calmamente explicou (terá 
sido assim?) que aquele rápido e 
espontâneo e belo desenho era o resultado 
de anos e anos de trabalho. 
Para quem assista a um ballet, para quem 
escute a melhor Billy Holiday, o prazer 
vem da sensação de que tudo é fácil, 
atingível, natural. E no fundo assim é e 
é o sonho de cada um. 
O objectivo da arquitectura – a função da 
arquitectura – consiste em tornar 
imperceptível a dificuldade de cobrir um 
grande vão, ou de controlar a 
contraditória relação entre interior e 




entre luz e penumbra: ou ninguém se 
sentirá “em casa”. 
Desenvolver um projeto consiste em 
ultrapassar a perene oposição entre 
natureza e criação humana. 
Tudo deverá surgir inevitavelmente 
evidente. 
O inesperado e surpreendente depressa se 
transforma em banal. 
(SIZA, 2019.f, p. 230) 
Como sugerido no texto acima, ao perseguir a 
inevitabilidade física arquitetônica, o processo 
criativo de Álvaro Siza começa da essência absoluta 
do constructo, por meio de imagens o mais concisas 
possível, e que gradualmente vai tomando forma, 
substância, sentido, solidez. Cada esboço seu 
compõe, assim sendo, um estágio sucessivo e 
sequencial de uma investigação mais ampla e 
profunda, que deseja encontrar, pela antecipação 
desenhada do “espírito” do edifício, uma imagem 
completa e concreta de quando pronto. Esta imagem, 
todavia, reside por enquanto apenas na mente de 
Siza, porque ao papel o arquiteto reserva um começo 
composto pelo traçado de traços, os quais 
inesperadamente se transformam em contornos e, daí, 
em arquiteturas. 
Neste momento inicial algo é inaugurado, algo 
começa, “não no sentido de um começo criativo ex-
nihilo, mas no sentido de uma doação, de um rumo 
que é apresentado” (HIGINO, 2007, p 176 – com grifo 
original; tradução nossa) pela intenção de lançar 
as bases conceituais para a evolução de cada nova 
criação arquitetônica. São por isso mesmo desenhos 
baseados em traços, em linhas de força que 
entrelaçam intenções presentes a realidades 
futuras. O desenho, como coloca Tafuri (1984), 
naturalmente já como projeto, como em estado prestes 
a ser lançado: simultaneamente criação e pré-
criação. 
O projeto final não fica condicionado apenas a essas 
primeiras possibilidades, afinal, segundo o próprio 
Siza assume, “não quer dizer que tudo fique de um 
primeiro esquisso. Mas tudo começa” (SIZA, 2019.a, 
p. 22). Todo projetar deriva então de um 
[...] princípio quase em nebulosa, 
raramente arbitrário. 
Perpassa a história toda, local e 
estranha, e a geografia, histórias de 
pessoas e experiências sucessivas, as 
coisas novas entrevistas, música, 
literatura, os êxitos e os fracassos, 




ocasionais. Uma película em velocidade 
acelerada suspensa aqui e ali, em nítidos 
quadradinhos. 
Uma grande viagem em espiral sem princípio 
nem fim, na qual se entra quase ao acaso. 
Comboio assaltado em movimento. 
É preciso parar e ser oportuno na paragem. 
Agora entra a razão, com seus limites e 
sua eficácia. 
Talvez retomar a viagem? 

































55 Desenhar a partir do real – como faz Álvaro Siza – sugere a 
combinação simultânea entre aquilo que é observado e aquilo 
que é registrado. Ou seja, entre os elementos visuais 
existentes (os quais tendem a associar as percepções dos 
espaços físicos e psicológicos aos modos de apropriação 
individual do próprio espaço em si) e as reverberações 
posteriores que esses mesmos componentes venham a causar na 
memória e na imaginação de Siza. 
Imaginar o real, por sua vez, não se refere a uma transposição 
direta daquilo que se vê, do espaço físico, concreto e 
tridimensional da realidade, para o espaço físico, imaginado e 
bidimensional de uma folha de papel. Trata-se, pois, de um 
deslocamento mental no qual estão presentes suas propriedades 
e qualidades intrínsecas articuladas às relações reais do sítio 
e imaginadas pelo arquiteto. 
Vale sublinhar que pensar o real não é ainda uma realidade de 
fato e, como tal, está sujeita a uma reapresentação posterior 
que lhe valide e caracterize. Por isso, a sua dependência direta 
para com o desenho, uma vez que envolve a sensação de realidade 
em si, quer intuitiva (que pressupõe as sensações), quer 
racional (que busca uma lógica sistematizada, logo, 
mensurável). 
Para mais informações, ver: 
BARBOSA, José Manuel. Relação do Desenho, do Corpo, do 
Espaço e da Memória Através da Perspectiva. Faculdade de 
































É pelos desenhos iniciais investigativos que Álvaro Siza consegue estudar as 
primeiras possibilidades projetuais formais e de relações físicas e conceituais 
do futuro edifício da Biblioteca Municipal de Viana do Castelo para com sítio 
de implantação. Partindo do princípio de que o entorno se configura como rica 
fonte de inspiração e de informação em seu fazer projetual rotineiro, neste caso 
em específico, somam-se os fatos de o futuro edifício se inserir em uma extensa 
faixa intersticial entre natureza e cidade, de estar situado em um recente 
território ganho ao rio Lima, de ser vizinho a duas outras arquiteturas 
projetadas também por arquitetos de renome: Fernando Távora e Eduardo Souto de 
Moura e de fazer parte, de uma intervenção urbana de porte conduzida pela Câmara 
Municipal local. 
Pela conjunção de todas essas variáveis, nota-se que desde os primeiros esquissos 
Siza já parte da escolha pela volumetria da BMVC em bloco único de linhas retas, 
predominantemente horizontal, de baixo gabarito e parcialmente levantado do 
solo. Com isso, consegue simultaneamente valorizar e respeitar os espaços ao 
redor, promover uma relação amistosa para com o pedestre e para com os demais 
equipamentos públicos construídos na mesma região. 






















Figuras 2.1.11 e 2.1.12: A “Praça da Liberdade”, eixo estrutural do plano urbano desenhado 
por Fernando Távora para a cidade de Viana do Castelo prevê, já em suas diretrizes, a 
construção de um conjunto de equipamentos públicos oferecidos à população local. Com o 
tempo, surgem então: (a) o coliseu multiusos de Eduardo Souto de Moura (2013), (b) o par 
de edifícios administrativos também de Fernando Távora (2005) e (c) a nova sede da 
biblioteca municipal de Álvaro Siza (2008). 
Percebe-se, pelos desenhos de estudo de Siza para a BMVC, o cuidado para com a relação 
entre os diferentes edifícios, seja pela distribuição espacial predominantemente 
uniformizada ao longo da faixa ribeirinha de intervenção, seja pela permeabilidade 
existente e incentivada por entre cada um dos blocos construídos. Além disso, nota-se 
também um alinhamento intencional quanto ao gabarito final dos projetos, o qual promove um 
equilíbrio mais harmônico no horizonte da cidade. 






















Figura 2.1.13: O desenho mencionado pelo autor talvez se 
refira àquele que mostra “Siza Montando a Cavalo”. De 2003, 
é possível que tenha sido concebido não só em homenagem ao 
incontornável personagem de Miguel de Cervantes abordado na 
obra “Dom Quixote de la Mancha” (1605), mas também como um 
caricato autorretrato no qual parece querer se colocar no 
lugar do fidalgo castelhano que perdeu a razão por muita 
leitura de romances de cavalaria e que pretende, em uma saga 
por terras espanholas, fazer as vezes de seus heróis 
prediletos. 
Fonte: Cruz (2005) 
Figura 2.1.14: Se o gosto pela representação é algo inato da personalidade de Álvaro 
Siza, talvez se tenha então uma explicação para que vários de seus desenhos de 
arquitetura sejam de quando em quando visitados por personagens inusitados. No caso, 
durante as fases de estudo do projeto da BMVC, é uma ave que o auxilia e que o orienta 
tanto na organização de seus pensamentos criativos quanto em sua tradução para a melhor 
resposta a esta encomenda. 






Figura 2.1.15:  
O projeto para a Casa Van Middelem-Dupont 
(Oudemburg, Bélgica; 2001), consiste em  
preservar, renovar e ampliar uma quinta já 
existente, convertendo-a na mistura de dois 
programas em simultâneo: habitação e galeria de 
arte – organizados com base em três volumes 
distintos que compartilham um pático em comum. 
Nos croquis de estudo, Siza joga com realidades 
futuras hipotéticas, buscando para elas inspiração 
no passado do próprio local: os estábulos ali 
existentes despertam nele a vontade de incorporar 
cavalos às cenas desenhadas.  
Fonte: AV Monographs (2016) 
Figura 2.1.16:  
A Casa do Pego (Sintra, Portugal; 2007), projeto 
no qual Siza conduz a fragmentação tão comum em 
suas volumetrias a um patamar de fato intenso, tem 
o programa de necessidades atendido em um lote de 
intervenção de grandes proporções, a partir do 
qual avista-se ao longe a Praia das Maçãs e a Praia 
Grande – ambas em Sintra. 
Nos esquissos de estudo, além das várias 
possibilidades geométricas da futura residência, 
Siza “conversa” com uma figura feminina que não 
se sabe ao certo de quem se trata – se é que se 
trata de alguém que lhe seja familiar! 










Figuras 2.1.17 e 2.1.18: É pelos desenhos que Álvaro Siza tenta trazer para o presente, situações futuras. Que pratica 
profundas investigações conceituais, as quais repercutem em todo processo evolutivo projetual futuro. É neste momento que 
busca compreender, por intermédio de traços e de contornos feitos em uma folha de papel, as possíveis relações entre 
preexistências locais, sítios de implantação, espaços ao redor e as futuras edificações: volumetrias, partidos, envolventes, 
aberturas e as maneiras pelas quais podem ser mais corretamente assentadas nas topografias e nas paisagens que as envolvem. 
Essa é uma prática constante em seu fazer projetos de arquitetura, exercitada mesmo quando em contextos aparentemente 
desprovidos de referências de fato evidentes e/ou abundantes. Se se tomar, por exemplo, os projetos da Bodega Adega Mayor 
(2006) em Campo Maior (Portugal) [Figura 2.1.17] e o da Bodega Quinta do Portal (2010), em Celeirós do Douro (Portugal) 
[Figura 2.1.18], ainda que inseridas em amplos descampados, resultam edifícios que não destoam – e quem sabe até que 
complementam – as respectivas paisagens bucólicas com as quais se relacionam. 






Figura 2.1.19: No conjunto de onze litogravuras produzidas entre 1945 e 1946, Pablo Picasso sai em uma jornada de descoberta 
da essência de um touro. Parte então de um desenho realista do animal e, visual e gradualmente, propõe a decomposição de sua 
imagem por meio de uma análise progressiva de sua forma. Ou seja: do corpo “concreto” exposto chega à parte mais íntima e 
profunda de seu ser. 
Guardadas as devidas proporções, ter-se-ia a possiblidade de uma aproximação ao revés desta obra à maneira pela qual Álvaro 
Siza pensa através de seus desenhos: ao começar sua abordagem pelo que lhe pode ser mais básico e central em cada novo 
projeto, buscando para ele uma resposta mais pertinente, Siza já se vale de referências circunstanciais, históricas e 
memorativas próprias. Com o tempo, o conceito amadurece, toma forma e dimensão, consistência e coerência, até tornar-se de 
fato substância e concretude. 





Onde se reflete sobre a relação entre obra, lugar e entorno 
 
 
Trouxe o sol à poesia 
mas como trazê-lo ao dia? 
 
No papel mineral 
qualquer geometria 
fecunda a pura flora 
que o pensamento cria. 
 
Mas à floresta de gestos 
que nos povoa o dia, 
esse sol de palavra 
é natureza fria. 
 
Ora, no rosto que, grave, 
riso súbito abria, 
no andar decidido 
que os longes media, 
 
na calma segurança 
de quem tudo sabia, 
no contato das coisas 
que apenas coisas via, 
 
nova espécie de sol 
eu, sem contar, descobria: 
não a claridade imóvel 
da praia ao meio dia, 
 
de aérea arquitetura 
ou de pura poesia: 
mas o oculto calor 
que as coisas todas cria 
 
 
[João Cabral de Melo Neto, 2003.b, p. 414] 
A Praça da Liberdade, espaço público onde hoje está 
instalada a versão definitiva da Biblioteca 
Municipal de Viana do Castelo (BMVC) insere-se no 
“Programa de Requalificação Urbana e Valorização 
Ambiental das Cidades” (“Programa Polis”). Lançada 
em 2000 pelo governo português em âmbito nacional, 
esta ação engloba amplas operações urbanísticas e 
ambientais integradas e equacionadas de tal forma a 
atender inicialmente um total de 28 cidades, além 
de 12 intervenções de menor porte de Norte a Sul do 
país. 
De acordo com Brandão e Ferreira Neto (2016), por 
intermédio desta iniciativa o Estado investe na 
melhoria de locais entendidos como estratégicos, 
porém de algum modo ainda problemáticos para o 
correto desenvolvimento dos concelhos onde se 
localizam. Ao propor então um tratamento 
direcionado a esses gargalos, chega-se a uma 
requalificação urbana de maior envergadura e 
diretamente atrelada a questões sustentáveis e 
ambientais. Simultaneamente, estimula-se o 
crescimento urbano consciente, a importância da 
preservação do meio ambiente, o fortalecimento 




valorização da atratividade espacial e, como mais 
importante, a melhoria significativa da qualidade 
de vida das populações locais residente e flutuante. 
Sob o abrigo do “Programa Polis”, Viana do Castelo 
é o primeiro dentre todos os municípios portugueses 
a receber um conjunto de intervenções especialmente 
destinadas a ele. Uma das justificativas para sua 
escolha como cidade-piloto recai sobre o fato de 
que desde a década de 1990 a administração da cidade 
já possuir um adiantado e bem elaborado plano de 
tratamento urbanístico56, a partir do qual as 
diretrizes de um desenvolvimento sustentável 
consistente e adequado à realidade local já estavam 
traçadas. 
Segundo a Câmara Municipal de Viana do Castelo 
(2020), em linhas gerais, os objetivos colocados em 
prática pela versão local do programa englobam: a.) 
reconciliação do tecido urbano para com os três 
ecossistemas naturais preexistentes (mar, rio e 
serra) e suas influências impostas à cidade e dela 
recebidas; b.) requalificação e revalorização do 
centro histórico visando incrementar sua função 
comercial e turística decorrente de um aumento 
consistente no fluxo de circulação de pessoas; e 
c.) reestruturação da frente de água, entre tecido 
urbano tradicional e rio Lima, devolvendo-o ao seu 
papel fundamental de elemento estruturante da 
cidade. 
A área de trabalho total, de aproximadamente 157,0 
hectares, é então dividida em três partes temáticas 
(Centro Histórico; Campo da Senhora Agonia + Frente 
Ribeirinha; e Parque da Cidade), cada qual dotada 
de suas próprias características e estratégias de 
ataque. Estas intervenções atuam com foco 
circunstancial, porém, de perspectiva regional, 
afinal, trata-se de uma única cidade que, ao fim e 
ao cabo, precisa apresentar uma identidade urbana e 
ambiental única e coesa. 
Como explica Afonso (2008), o núcleo principal de 
intervenções propostas pelo plano localiza-se a 
jusante da Ponte Eiffel, e engloba melhoramentos em 
uma extensa faixa urbana defronte as margens do rio 
Lima. A partir daí, desdobra-se tanto em direção ao 
centro histórico da cidade, quanto para regiões 
adjacentes a ele (Campo da Senhora Agonia e Zona do 




Castelo, trabalha-se a requalificação e a 
revalorização arquitetônica e espacial por meio da 
recuperação de edificações degradadas, readequação 
de ruas e de passeios, limitação ao acesso de 
veículos, adequação do sistema viário perimetral, 
remodelação do mobiliário urbano existente, 
construção de parques de estacionamentos 
subterrâneos visando ao incentivo à livre 
circulação de pessoas e a implantação de um extenso 
parque público correndo paralelamente à linha 
d’água do rio Lima [Figuras 2.1.20 a 2.1.28]. 
Já a montante da Ponte Eiffel, encontra-se área de 
tratamento complementar que abrange tanto a 
realização de benfeitorias no já existente “Parque 
da Cidade” quanto, finalmente (porque previsto anos 
antes no Plano de Urbanização da Cidade de 1991), a 
implementação de um parque linear de grandes 
proporções, o qual privilegia a gestão racional de 
recursos naturais e a proteção, a conservação e a 
valorização dos sistemas ecológicos preexistentes – 
além do desenho de seu respectivo anel viário 
envolvente [Figuras 2.1.29 a 2.1.32]. 
São também parte integrante do “Programa Polis” para 
Viana do Castelo: abertura de uma ciclovia para 
unificar quatro das mais importantes referências 
locais: mar, rio, serra e centro histórico; 
construção de um “Centro de Interpretação e 
Monitorização Ambiental”; introdução de políticas 
de incentivo à recuperação patrimonial geral 
(tenham as edificações que aí se encaixam valor 
histórico ou não) e, ainda, 
a construção de uma série de equipamentos 
colectivos na cidade, que apesar de 
estarem programados para um horizonte mais 
longínquo, se tornaram pertinentes devido 
à oportunidade e ao facto de se 
localizarem na área de intervenção. 
(AFONSO, 2008, p. 113 e 114) 
Percebe-se assim que desde os primeiros estudos 
urbanos elaborados para Viana do Castelo, predomina 
um conjunto de intervenções de longo prazo e de 
grande porte, pensado e destinado a prover melhorias 
significativas na paisagem urbana local, sobretudo 
pelo respeito à presença da natureza, que desde 
sempre acompanha de perto o crescimento e o 
desenvolvimento da cidade. Se com o passar dos anos 
Viana do Castelo foi-se construindo por sobre si 




alguns polos desassistida – é por meio destas 
iniciativas de reconfiguração urbana que se coloca 
em prática, então, o exercício de resgatar valores 
sociais e ligações espaciais fundamentais que, ao 
menos até finais do século XX encontravam-se, em 
muitos casos, desgastados ou apagados. 
Considera-se então que um tipo de plano urbanístico 
que foque a circunstância local e suas interrelações 
para com escalas de planejamento mais amplas, quando 
colocado em prática por gestões políticas 
sucessivas que se desprendem de ações circunscritas 
apenas aos seus próprios períodos vigentes, e que 
por isso mesmo se mostram preocupadas para com a 
consistência de melhorias graduais ao longo do 
tempo, contribua para assegurar, de modo geral, a 
vitalidade do próprio programa em si e de seus 
resultados no longo prazo. Em resumo e como 
argumento final, pelo incremento às paisagens 
natural e construída de Viana do Castelo tem-se 
assim o fortalecimento 
[...] económico da cidade, a qualificação 
urbana e ambiental, a geração de novas 
actividades empregadoras e a melhoria da 
imagem externa, intervindo em seis 
domínios principais: libertando do 
trânsito automóvel todo o centro 
histórico; reconvertendo os espaços não 
edificados como elementos estruturantes de 
convivialidade quotidiana ou ocasional; 
libertando toda a frente de rio para 
actividades lúdicas; erradicando os focos 
de poluição visual; valorizando o 
património natural e edificado; e 
construindo novos edifícios para habitação 
em áreas nobres da cidade. (AFONSO, 2008, 
p. 115). 
Interessa então compreender como ressoam tantas 
modificações territoriais e paisagísticas no 
projeto da nova sede da Biblioteca Municipal de 
Viana do Castelo (BMVC), e como Álvaro Siza, seu 
arquiteto-criador, interpreta e incorpora em seu 
projeto essas mesmas transformações. Por isso, 
dentre os três Planos de Pormenor concebidos para 
operacionalizar as diretrizes previstas pelo 
“Programa Polis” da cidade, é aquele que envolve as 
margens da ribeira que guarda os elementos 
essenciais e diretamente entrelaçados à obra em 
questão, como a Praça da Liberdade, na qual a BMVC 
está implantada. 
De acordo com a Câmara Municipal de Viana do Castelo 
(2020), no “Plano de Pormenor da Frente Ribeirinha 
e Campo da Senhora Agonia” encontra-se um conjunto 




das paisagens e do espaço público a partir do qual 
define-se e regulamenta-se toda e qualquer 
ocupação, edificada ou não, circunscrita ao seu 
perímetro de abrangência. Considera-se aqui, dentre 
outras circunstâncias arquitetônicas e 
urbanísticas, ampla área ganha junto ao rio Lima: 
de aterro portuário até os anos 1980 a área de 
estacionamentos na década de 1990, até finalmente 
se transformar na atual Praça da Liberdade, elemento 
focal da cidade que assume as vezes de remate e de 
transição entre o monte de Santa Luzia, o terminal 
rodoferroviário intermunicipal, o eixo viário da 
Avenida dos Combatentes da Grande Guerra, o centro 
histórico da cidade e o rio Lima [Figura 2.1.33]. 
O desenho da Praça da Liberdade, a cargo de Fernando 
Távora, não se mostra de fato uma novidade para este 
autor, afinal, ele já se encontra envolvido com a 
Câmara Municipal local desde inícios dos anos 1990, 
oportunidade na qual participa dos estudos para o 
rearranjo urbanístico da região ocidental da cidade 
(também previsto no Plano Diretor Municipal (PUC) 
de 1991). Nesta oportunidade, Távora vislumbra o 
potencial da frente de água enquanto articuladora e 
integradora de Viana do Castelo e propõe que seja 
destrinçado ali, como resposta ainda conceitual, o 
projeto de um campo aberto destinado a receber 
edifícios e/ou equipamentos de lazer e de 
entretenimento para a população. 
Com o tempo, o arquiteto se vale então de eixos 
importantes da cidade como linhas de força ao tentar 
doar novo equilíbrio espacial e paisagístico a este 
interstício até então de uso problemático e aquém 
de suas reais potencialidades. A organização formal 
por fim adotada mostra-se respeitosa ao percurso em 
pendente daquele que vem desde a extremidade oposta 
da Avenida dos Combatentes em direção ao rio Lima. 
Não há impedimentos físicos, formais ou visuais que 
desviem seu olhar e/ou que comprometam a relação 
entre cidade construída e natureza preexistente. 
Este cenário só é alcançado mediante a intervenção 
feita pelo próprio arquiteto nesta mesma avenida, 
tornando-a, deste momento em diante, um marco viário 
local que complementa e que é complementado 
novamente pela mesma praça, situada em seu extremo 
sul. 
Como resultado, materializa-se o cuidado do 




da Liberdade à malha viária do entorno (sobretudo 
entre a própria Avenida dos Combatentes da Grande 
Guerra que lhe chega transversalmente, e as vias 
que lhe delimitam longitudinal e paralelamente ao 
rio Lima: Alameda Cerqueira Alves e Avenida 5 de 
Outubro). 
Como ponto de partida, o “Monumento ao 25 de Abril”, 
do escultor José Rodrigues (1936 – 2016) assinala, 
a partir da Praça, como que um portal de 
enquadramento da paisagem. É, logo, uma referência 
incontornável que conecta visual e materialmente 
Viana do Castelo e rio Lima, “estabelecendo uma 
afinidade entre o ser humano, a natureza e a arte” 
(SOARES, 2010, p. 201). 
Os dois prédios em lâmina e de baixo gabarito 
projetados por Fernando Távora para receber os 
departamentos administrativos da Câmara Municipal 
de Viana do Castelo, da Direção Geral dos Impostos, 
do Tribunal do Trabalho e do Centro de Emprego e 
Formação Profissional – além de conjuntos 
comerciais ao nível térreo – tiram proveito de seu 
paralelismo ao delimitar entre ambos os volumes 
construídos, uma extensa área seca que convida ao 
encontro, à permanência e à realização de eventos 
diversos ao ar livre [Figura 2.1.34] e na qual está 
instalado o “Monumento ao 25 de Abril”. Para 
Figueira (2005.b), este pode ser apreendido como um 
hiato espacial central, de cruzamento transversal, 
e que carrega em si um sotaque moderno no qual o 
lugar é definido quer pela ampla clareira central, 
quer pelos contornos perimetrais delineados pelos 
diferentes tipos de piso adotados. 
A disposição estratégica deste par de edifícios pode 
ser tomada como um prolongamento da Avenida dos 
Combatentes, como elemento pontual que ajuda a 
configurar a Praça da Liberdade, mais que como 
suporte da malha urbana preexistente. Em 
complemento, o território público é considerado por 
Távora como protagonista de toda a intervenção: ruas 
e calçadas alargadas, áreas verdes ajardinadas e 
arborizadas, passeios públicos redefinidos, 
mobiliários urbanos redesenhados, áreas de 
permanência e de convívio junto à margem do rio 
reconvertidas. E até a presença do antigo navio Gil 
Eanes como ponto turístico aberto à visitação, atua 




população para como mar e para com sua própria 
história [Figura 2.1.35]. 
Fernando Távora escolhe, para o sistema construtivo 
destes edifícios, uma resposta convencional: 
pilares, vigas e lajes em concreto armado moldado 
in loco, com modulação espacial distribuída a cada 
8,0m. Internamente predomina o acabamento em 
mármore para as áreas de grande circulação, e 
linóleo para os escritórios. Do lado de fora o 
revestimento adotado é composto por placas de 
mármore polido e pintura na cor branca, quando o 
caso. 
Além dos edifícios de Fernando Távora, este espaço 
público de frente ribeirinha recebe também o 
aparelhamento de dois outros edifícios 
institucionais de uso coletivo e voltados à cultura 
e ao lazer das populações residente e flutuante da 
cidade. A leste encontra-se o “Centro Cultural de 
Viana do Castelo” (ou “Coliseu Multiusos”) de 
Eduardo Souto de Moura, inaugurado em 2013 [Figura 
2.1.36], e em cujo formato quadrangular encerram-
se, distribuídos pelos seus três níveis, todos os 
elementos necessários às práticas das diferentes 
atividades culturais, esportivas, educacionais e de 
lazer promovidas pelo equipamento. 
Em uma alusão (ou em uma discreta homenagem) ao 
navio Gil Eanes, a finalização externa deste projeto 
recebe elementos acabados em alumínio e deixa 
parcialmente expostas tubulações, estruturas e 
chaminés de ventilação interna – além de outros 
componentes que ajudam a levar um ar industrial e 
em permanente execução ao edifício. 
Este aparato é sustentado por uma estrutura híbrida: 
treliças metálicas parcialmente suspensas, 
sustentadas ao nível da Praça da Liberdade por 
quatro pilares moldados in loco em concreto armado, 
dispostos nos quatro cantos da planta. A conectá-
los, o arquiteto dispõem faixas lineares feitas em 
vidro, solução que não só ajuda a trazer iluminação 
natural para os recintos interiores, mas também que 
reforça uma permanente ligação para com o entorno 
imediato, especialmente para com o rio Lima, a Praça 
da Liberdade e o navio Gil Eanes. 
Entre a entrega à cidade da Praça da Liberdade – já 
com seus dois edifícios-irmãos de Fernando Távora 




de Eduardo Souto de Moura, a margem ribeira vianense 
recebe mais uma intervenção de porte semelhante: a 
abertura, em 2008, da Biblioteca Municipal de Viana 
do Castelo (BMVC), concebida por Álvaro Siza. 
Para Higino (2009), construir na Praça da Liberdade 
é intervir entre duas fronteiras, permanentemente 
administrando as tensões surgidas de realidades tão 
distintas: natureza e cidade. A resposta colocada 
por Álvaro Siza parte da crença de que na transição 
abre-se a oportunidade para o diálogo, quem sabe 
mais contido porque guiado aqui não pela negação ao 
conflito de interesses, mas pela sua assunção feita 
sem exageros e sem prevalências, imparcialmente 
[Figura 2.1.37]. 
A tendência pela valorização da paisagem, seja ela 
citadina ou natural, é representada agora pelo 
desejo de construir um edifício criado a partir da 
releitura de uma insistência clássica: um volume 
perfurado por um pátio. Porém, neste caso, Siza 
subverte essa proposta ao desenhar um elemento que 
quase paira no ar, deixando aos utentes o contato 
para com o vazio ao nível da rua e para com a 
abertura logo acima de suas cabeças. Esta é a chave 
a partir da qual o arquiteto sutilmente viola as 
delimitações espaciais entre cidade e rio, mas 
também pela qual oferece às realidades locais urbana 
e ribeirinha, um suporte tangível de incentivo à 
mescla, à continuidade e, novamente, ao diálogo 
[Figuras 2.1.38 e 2.1.39]. 
Foi preciso esperar por esta obra para “Siza elevar 
uma edifício do solo. Tipicamente, trata-se de um 
edifício com um átrio central, como se uma estrutura 
conventual pudesse levitar” (FIGUEIRA, 2008, p. 
30). Como sugere Curtis (1999.b), ao incorporar um 
pátio à sua criação, não é apenas com a Antiguidade 
que Siza flerta, mas também com outras fontes da 
história da arquitetura, como com Alvar Aalto57, por 
exemplo. 
Sob o maciço suspenso, Siza oferece a favor das 
pessoas uma praça dentro de uma praça: um refúgio 
temporário às intempéries, um lugar de descanso, de 
passagem, de permanência ou de contemplação. Não há 
regras, orientações ou necessidades. É um espaço 
por si só a ser ocupado (ou não) de acordo com as 
vontades das pessoas que com ele tenham contato. 




biblioteca por debaixo de um dos tramos flutuantes 
não significa dedicar o uso desse local 
exclusivamente a tal função. 
É quase como se Siza deslocasse para seu projeto 
uma reinterpretação livre da ampla praça intra-
prédios de Fernando Távora, localizada a poucos 
passos de distância, e a ela lançasse um novo olhar, 
preservando seu uso cívico, porém, agora conformada 
sob elementos naturais e artificiais que lhe 
imprimem nova identidade em relação à paisagem ao 
redor, tão significativa quanto a outra, mas de 
distintas feições e possibilidades. 
A sensação de instabilidade da forma construída, 
quando conjugada às diferentes situações surgidas 
quando se está ou não ao abrigo dos elementos 
suspensos, ajuda a qualificar este espaço público 
desenhado pelo arquiteto também pela dimensão 
temporal. São então novas situações produzidas por 
um eterno jogo relacional: abrir x fechar; ampliar 
x comprimir; permanecer x partir; resguardar x 
descobrir. 
O volume quadrangular parcialmente mantido no ar, 
mesmo que pontualmente sustentado por pilares em 
concreto armado, não impede que a visão de uma 
pessoa se faça em camadas, que dele chegue até o 
rio Lima e que deste ainda se estenda para além, 
conseguindo se encontrar para com a paisagem que se 
descortina ao longe, nas margens opostas do mesmo 
curso d’água. Algo semelhante acontece a partir do 
interior, quando o olhar do visitante se desvia dos 
ambientes internos e registra tomadas panorâmicas 
das paisagens natural ou urbana, possíveis apenas 
pela adoção das janelas em fita emprestadas de Le 
Corbusier, distribuídas pontualmente pelos espaços 
como que a estimular o contato para com o meio, o 
tempo e o outro. Assim, neste continuum de 
diferentes experiências escalonadas, 
[...] a síntese arquitetônica de primeiro 
plano, de meio termo e de visão distante 
– juntamente com todas as qualidades 
subjetivas de materiais e de luzes, formam 
a base de uma “percepção completa”. A 
expressão da “ideia” originária é uma 
fusão do subjetivo e do objetivo. Ou seja, 
a lógica conceitual que guia um projeto 
arquitetônico tem um vínculo 
intersubjetivo com a questão de sua 
percepção última. (HOLL et al., 2008, p. 
45; tradução nossa). 
O pátio central, que se forma pela eterna tensão de 




térreo um espaço que se entrega ao público. Nesta 
propositada incoerência contextual pensada pelo 
arquiteto, a falsa leveza atribuída aos volumes 
suspensos justifica-se pela vocação de Álvaro Siza 
em ressignificar virtualmente a gravidade e o peso 
da matéria. Nesse sentido, a leveza e a delicadeza 
oferecidas pela Biblioteca Municipal de Viana do 
Castelo mostram que o gesto de Siza vela e revela, 
ao mesmo tempo, o efeito do próprio peso, tal qual 
“o salto ágil e imprevisto do poeta-filósofo que 
sobreleva o peso do mundo, demonstrando que sua 
gravidade detém o segredo da leveza” (CALVINO, 
2002.b, p. 24). 
Emerge assim uma obra que se identifica mais pela 
intenção de se abrir livremente às áreas ao redor e 
às pessoas, que para servir de obstáculo ao contato, 
ao fluxo, à conexão visual entre as paisagens urbana 
e natural. É pelo conjunto de espaços gerados pelo 
levantamento parcial do prédio do chão que Siza 
incentiva o uso livre e a produção de situações, 
encontros, possibilidades e continuidades. “Diante 
da tendência de fechar, limitar e interpor barreiras 
ao espaço público, Siza produz uma arquitetura 
aberta, inclusiva e relacional” (MARÍN, 2017, p. 
325; tradução nossa). É como se o arquiteto quisesse 
sutilmente ensinar o valor da permeabilidade 
espacial urbana a um local até bem pouco castigado 
e condicionado pelos antigos aterro portuário e 
parque de estacionamentos que ali se instalaram, um 
após o outro, até a remodelação geral estabelecida 
por Fernando Távora. 
A encomenda inserida na Praça da Liberdade acaba 
por confirmar então o que sugere Cohen (2016) quer 
sobre o fato de Álvaro Siza se encontrar sempre 
absorvido pelas transformações urbanas mais 
significativas de Portugal, quer sobre ser esta 
justamente a especialidade que continua ainda mais 
ancorada ao seu campo original de atuação. Ao pensar 
para a grande escala, “seus edifícios não se limitam 
à definição estrita de sua função, contra a qual 
preserva viva sua capacidade de inventar. Com ela e 
até certo ponto, mantém ativa sua “inquietação” 
[...], a mesma que o impele ao uso de sua própria 
imaginação” (COHEN, 2016, p. 4; tradução nossa). No 
caso de Viana do Castelo, Álvaro Siza traz uma 
contribuição muito precisa como resposta a um 
problema muito local que se integra uma intervenção 




O caráter naturalmente público injetado à Praça da 
Liberdade, também pela concepção inicial de Távora, 
deixa nítida ser esta uma qualidade inerentemente 
ligada à sua própria condição de existência. Por 
isso, a BMVC foca o interesse público e a 
apropriação coletiva de suas áreas livres ao nível 
do chão, as quais, ao fim e ao cabo, são também 
entendidas como estratégias de articulação entre 
diferentes atores: tecido urbano (centro histórico 
e cidade contemporânea) e envolventes (natureza, 
serra, cidade, rio Lima). 
Neste contexto, percebe-se a preocupação de Álvaro 
Siza quanto à sua própria contribuição para 
reconduzir o rio Lima à dinâmica cotidiana da 
cidade: priorização da paisagem, respeito à frente 
d’água, valorização do espaço público. Trata-se 
então, a BMVC, de (mais) um projeto concebido em 
sintonia para com os espaços ao redor e que se molda 
à àquilo que as preexistências lhe oferecem e lhe 
permitem. Isso porque, como se sabe, Álvaro Siza é 
(re)conhecido internacionalmente pela atenção que 
dedica às circunstâncias locais, sempre utilizadas 
como substrato ao reconhecimento e ao entendimento 
dos diversos níveis que conformam o ambiente físico 
para o qual suas arquiteturas são pensadas. Trata-
se, como dito anteriormente, de uma incansável busca 
por uma resposta projetual que melhor se enquadre 
não só às demandas programáticas solicitadas, mas 
também às realidades físicas e espaciais locais. 
Como no caso do projeto vianense, a relação do 
arquiteto para com a natureza – e para com água em 
particular – torna-se quase corriqueira, pois até 
hoje foram já diversos os edifícios seus situados 
às bordas de rios, lagos ou mares. Nesse sentido, é 
como se Siza se valesse de certo tropismo a partir 
do qual sua lógica projetual 
[...] pode se assemelhar ao conceito 
japonês de shakkei, ou de paisagem 
emprestada, que consiste em fazer dos 
ambientes envoltórios, uma questão 
constitutiva do projeto. Mais do que um 
contexto, o plano aquático se torna parte 
do todo por si só, acentuando com sua cor 
azul ou verde, a brancura das paredes e as 
linhas da geometria. (COHEN, 2016, p. 10; 
tradução nossa) 
A leitura das obras de Siza pelo viés do shakkei58 
japonês sugerido por Cohen no extrato acima pode 
render outro ângulo de leitura de sua prática 
projetual – mediante tantos os disponíveis. Logo, o 




shakkei, faz entrar em jogo pontos de referência 
externos e/ou internos ao sítio de implantação, 
sejam eles naturais ou artificiais, que ajudam a 
compor situações interrelacionadas, isto é, o 
edifício como determinante do espaço ao redor, e 
esse mesmo espaço como determinador das 
características do edifício. 
Com isso, surgem elos entre um e outro elemento a 
partir dos quais essas mesmas relações podem ser 
moldadas, intensificadas ou minimizadas em função 
do desejo do arquiteto. Trata-se, logo, de uma 
relação de complementaridade direta, na qual obra e 
cenário compartilham composição, unidade, conjunto, 
significado. 
Na Biblioteca Municipal de Viana do Castelo, por 
exemplo, se se considerar apenas a primeira e mais 
evidente decisão de Siza: apoiar parte do bloco 
construído em apenas dois pilares de canto, 
privilegia-se a permeabilidade territorial e 
visual. É uma atitude não só respeitosa perante a 
população (que pode alcançar livremente o rio a 
partir da cidade), como também de incentivo ao uso 
quase irrestrito do solo público, tão caro à 
realidade contemporânea. Mas não só. Como já 
mencionado, o vão livre sob o trecho suspenso 
fornece um enquadramento preciso da paisagem 
natural [Figuras 2.1.40 e 2.1.41], tal qual uma tela 
estática que acompanha passivamente o fluxo 
prolongado da correnteza de um rio que lhe é tão 
próximo quanto tão integrado e integrador. Atribui-
se com isso nova dimensão à BMVC, pois acrescenta-
se a ela a percepção temporal de um curso d’água de 
movimento infinito. Em cada instante, a arquitetura 
fixa assim “o movimento que transporta e transforma, 
sem interrupção” (SIZA, 2018.a, p. 22). 
A perspectiva que se tem do rio a partir do edifício 
da Biblioteca Municipal de Viana do Castelo ajuda a 
caracterizá-la, a qualificá-la e a compreendê-la 
não como objeto construído isolado, mas como parte 
de algo maior, de uma cena arquitetônica composta 
pelo rio, pela Praça da Liberdade, pelos prédios de 
Fernando Távora e de Eduardo Souto de Moura, pelo 
tecido urbano da cidade. 
Em diversos momentos de sua trajetória 
profissional, Álvaro Siza responde a encomendas de 




água. Nestes casos, Siza se vale dessa preexistência 
como inspiração projetual em um primeiro momento, 
mas também como elemento composicional a partir do 
qual obra e entorno se complementam, seja pela forma 
final edificada, seja pelas aberturas posicionadas 
de tal maneira a estabelecer contatos pontuais e 
precisos para com o entorno. 
Assim, com o projeto da Residência em Maiorca (Palma 
de Maiorca, Espanha; 2007) [Figura 2.1.42], 
enfrenta-se o desfaio de construir em uma acentuada 
pendente em direção ao mar (com cerca de 26,0m de 
diferença entre cotas), para a qual busca-se 
inspiração formal nas paisagens rochosas 
circundantes. 
Decide-se assim por uma composição volumétrica 
fragmentada e escalonada, estendida por sobre a 
encosta até quase o mar, que se vale da topografia 
em desníveis para se organizar espacialmente. O 
caráter escultural desta obra é destacado por 
ângulos que acompanham e referenciam a curvatura do 
terreno no qual se apoia, permitindo então uma 
conexão quase mimética para com a paisagem 
circundante. Pode-se considerar que a Casa em 
Maiorca seja de fato “a assunção do modelo 
fragmentário que a Casa do Pego extrema. Nos dois 
casos, trata-se de composições sem centro nem eixos, 
no sentido da obra de Frank Gehry: anticlássica, 
aditiva, para lá da assimetria” (FIGUEIRA, 2008, p. 
29). 
Para esta residência espanhola, Siza usa as 
aberturas como veículos de diálogos parciais, mas 
certeiros, para com o rico entorno imediato natural. 
Entretanto, também subverte pontualmente a relação 
interior-exterior, quando orienta propositadamente 
algumas das janelas para o átrio central, negando 
portanto qualquer contato visual direto para com o 
mar. Sua intenção, nestes ambientes, é trabalhar 
com sensações e percepções daquilo que está à volta, 
daquilo que se sabe existir, mas que não precisa 
necessariamente ser sempre confirmado pelos olhos. 
Se pela manipulação parcial do terreno Siza consegue 
encaixar parte do programa desta casa em Maiorca, 
tornando-a como que integrada aos difíceis 
contornos topográficos naturais da encosta, no caso 
da Igreja em Saint-Jacques-de-la-Lande (Rennes, 




implantação ser praticamente plano, não demandando 
portanto excessivos movimentos de terra, faz com 
que se consiga uma integração espacial através de 
outros recursos. Siza elabora um monovolume 
contido, de pequenas proporções, que oferece um 
espaço cerimonial discreto à população de um bairro 
residencial situado ao sul de Rennes, composto 
predominantemente por conjuntos habitacionais 
ortogonais de baixo gabarito. A generosa área 
pública frontal à Igreja congrega práticas sociais 
locais e colabora para a manutenção da relação das 
pessoas para com o pequeno curso d’água que corre 
junto à igreja, agora por entre densa vegetação. 
A fim de não destoar das edificações mais antigas, 
a Igreja em Saint-Jacques-de-la-Lande é construída 
em concreto branco. Seu desenho dá especial atenção 
ao arranjo combinado de diferentes volumes e 
artifícios – blocos, cilindros, cortes e incisões – 
os quais compõem sua geometria facetada geral, 
distinguindo-o, por isso mesmo, dos blocos 
residenciais adjacentes. O número reduzido de 
aberturas ajuda a estabelecer uma presença sólida e 
permanente em meio ao entorno, não incisiva mas a 
ele coerentemente articulada. 
Talvez o exemplo mais radical que possa ser 
atribuído a Siza no estabelecimento de uma relação 
próxima de uma obra sua para com a água, seja o 
“Edifício sobre a Água”, pertencente ao complexo 
fabril Shihlien Chemical (Huai’na - Província de 
Jiangsu, China; 2014) [Figuras 2.1.44 e 2.1.45]. Em 
seu primeiro projeto chinês, Siza desenha uma nova 
realidade que se materializa por sobre um lago 
artificial preexistente. Como que evocando a imagem 
de um dragão, o edifício sinuoso construído em 
concreto branco pousa delicadamente sobre a lâmina 
d’água como se nada pesasse. Uma vez mais, o 
arquiteto atribui leveza à gravidade do concreto, 
desta vez em uma dimensão mais ousada que quando da 
Biblioteca Municipal de Viana do Castelo. Como se 
sua inusitada situação de implantação não bastasse, 
o formato ondulante do edifício ganha ainda mais 
força ao contrastar e complementar a ortogonalidade 
dos demais blocos do complexo fabril chinês. 
A valorização do entorno por meio da obra construída 
– como também o uso emprestado de realidades 
preexistentes como exaltação ao edifício – é algo 
recorrente em Álvaro Siza. Seu fazer projetos de 




parecem criadas como se já moldadas pelo lugar e 
pela paisagem, como se talvez fosse impossível 
pensar que um dia pudessem nunca ter existido, tal 
é o grau de coesão entre ambos. Parece haver 
esforços simultâneos e cooperados entre obra e 
paisagem, a fim de ampliar e de intensificar um 
desempenho conjunto, associado, que por fim mostra-
se melhor do que aquele que seria atingido 
isoladamente por cada uma das partes que compõem o 
todo, se tomadas em separado. 
Não é difícil imaginar, portanto, o motivo pelo qual 
as arquiteturas de Álvaro Siza não são replicáveis 
a diferentes realidades. Cada uma delas traz em sua 
essência a resposta concreta a um problema 
específico que não poderia ser operacionalizado 
e/ou solucionado caso fosse simplesmente 
transferido para outro sítio, para outra realidade 
ou para atender a diferentes funções ou programas 
de necessidades. Diferentemente da produção 
arquitetônica 
[...] da maior parte dos outros 
arquitectos mais proeminentes da sua 
geração, um edifício de Siza não é um 
objecto único que, em teoria, se possa 
inserir em quaisquer envolventes, 
independentemente de se situarem em Pequim 
ou no Dubai, em Seul ou em São Paulo. Os 
seus edifícios são soluções para 
envolventes únicos, dotados de um 
significado cultural e arquitectónico mais 
vasto. [...] Geralmente o contexto de sua 
arquitectura é tudo, menos de 
característica não específica. Um projecto 
de Siza fornece uma solução específica 
para circunstâncias locais e envolventes 
específicas ao mesmo tempo que tem um 
significado mais amplo. (Ibelings, 2008, 
p. 43) 
Em complemento ao trecho acima, Testa (1998) explica 
que, ao responder à redefinição das condições 
particulares de cada obra e de cada sítio, quem sabe 
seja então possível entender a obra de Álvaro Siza 
como não voltada para si mesma, não 
predominantemente conceitual (porque dependente 
direta do exercício da realidade), e não uníssona 
(no sentido de, quando aplicada a objetos 
arquitetônicos e a paisagens circunstanciais 
diferentes, não consegue – e talvez até nem queira 
– manter intocados sentidos ou significados que 
deram certo em experiências passadas). Suas 
produções são, portanto, tão abrangentes quanto 
indeterminadas, ainda que pensadas por sobre as 




O fato de a obra de Siza poder “continuar a ser 
vista como uma arquitectura de mediação, de balanço, 
de relação com o contexto e com a história” 
(FIGUEIRA, 2008, p. 30) ajuda a justificar que 
também seus temas e técnicas continuam a se alastrar 
mundo afora, preservando, felizmente, as mesmas 
qualidade e consciência de seus projetos 
inaugurais, ainda que se coloquem a serviço de 
realidades físicas e culturais radicalmente 
diferentes. Assim, 
[...] este vasto mosaico de projetos que 
se interrefletem abarca a velocidade 
sináptica da luz e o tempo geológico da 
matéria para criar exemplos de arquitetura 
metatemporal. A visão universal de Siza 
está entranhada na complexa matriz 
cultural portuguesa. Sensíveis a uma 
história e a um movimento de difusão 
transcultural, as obras de Siza são 
desterritorializadas para explicar as 
particularidades do lugar. Sua arquitetura 
heteromorfa concretiza o ideal 
contemporâneo de grande arte. Cada obra 
segue um rumo diferente e indeterminado, 
um processus infinitum, uma determinação 
positiva que interpreta o mundo como 
transformação e como vida. Sensação, 
memória e imaginação desempenham um papel 
neste processo mental e afirmam sua 
relação arquitetônica com a história. A 
abordagem projetual sincrética de Siza 
aponta para o futuro e sua arquitetura irá 
sem dúvida inspirar e influenciar o 
desenvolvimento da cultura arquitetônica 





















56 Em 1991 é publicado pela Câmara de Viana do Castelo, o “Plano 
Diretor Municipal (PDM)” que, mesmo sem destinar um tratamento 
efetivo ao centro histórico da cidade, lança as bases para a 
implementação de algumas unidades operativas de raiz urbana e 
ambiental, destrinçadas futuramente nos denominados “Planos de 
Pormenor”, especialmente elaborados para esses fins. Áreas como 
a “Frente Ribeirinha”, o “Campo da Senhora Agonia” e o “Parque 
da Cidade” são consideradas aqui, por exemplo, como destinos 
potenciais de importantes equipamentos públicos para o 
desenvolvimento da cidade. 
Em 1995 surge o “Plano Estratégico da Cidade (PEC)” de Viana 
do Castelo, no qual constam sete ações estratégicas de 
implantação sugerida ao longo dos anos seguintes. Visam, de 
modo geral, configurar novas centralidades urbanas (ou 
consolidar as já existentes), de maneira a que se tornem vetores 
de afirmação local, regional ou mesmo internacional. São elas: 
a.) alçar a cidade como polo dinamizador regional; b.) 
reafirmar Viana do Castelo como centro português cultural e de 
lazer; c.) conduzir o município à excelência regional de 
formação e de dinamização econômica; d.) favorecer aberturas à 
internacionalização do concelho; e.) estruturar o território e 
reforçar a coesão social; f.) valorizar e melhorar a qualidade 
ambiental; e g.) investir nas habilidades de iniciativa e de 
participação dos cidadãos nas questões de interesse da 
sociedade vianense. 
Em 1999 é elaborado o “Plano de Urbanização da Cidade (PUC)” 
de Viana do Castelo, já previsto no PDM de 1991, mas redigido 
de fato somente oito anos depois. Neste documento são 
atribuídas novas características paisagísticas ao município ao 
atender três zonas principais: a envolvente ao acesso Norte do 
município, somada às áreas existentes a oeste e a leste da 
malha urbana local. A partir daí, são definidas então três 
equipes de trabalho incumbidas de materializar os objetivos do 
PUC para o contexto real da cidade, ao desenvolver os 
respectivos projetos executivos arquitetônicos e urbanísticos 
necessários à empreitada. São assim convidados a liderar as 
equipes três arquitetos (re)conhecidos em território nacional: 
Fernando Távora, Henrique de Carvalho (1950 – 2002) e Alfredo 
Matos Ferreira (1928-2015). 
No ano seguinte, com a chegada do “Programa de Requalificação 
Urbana e Valorização Ambiental das Cidades”, algumas das 
intenções apresentadas tanto no “Plano Estratégico da Cidade” 
quanto no “Plano de Urbanização da Cidade” são desmembradas, 
reinterpretadas e incorporadas à versão vianense do “Programa 
Polis”. Assim, surgem o “Plano de Pormenor de Valorização do 
Centro Histórico”, conduzido pelo arquiteto Rui Manuel Vieira 
Passos Mealha (1946 -  ); o “Plano de Pormenor de Requalificação 
do Parque da Cidade”, organizado pelo arquiteto Manuel 
Fernandes de Sá (1943 -  ) e o “Plano de Pormenor da Frente 
Ribeirinha e do Campo da Senhora Agonia”, encomendado a 
Adalberto da Rocha Gonçalves Dias. 
Para mais informações, consultar: 
AFONSO, Paulo. Projecto Urbano em Centros Urbanos Pré-
industriais: Análise do Caso de Viana do Castelo. 
Departamento de Arquitetura da Faculdade de Ciências e 
Tecnologia da Universidade de Coimbra, 2008. 
 
57 O autor se refere à inquietação de Siza mediante o pátio 
aberto da “casa de verão” desenhada em 1953 por Alvar Aalto 
para Muuratsalo, Finlândia. Da extremidade aberta desse átrio, 
Aalto como que estimula perspectivas do espaço ao redor, 
capturando o lago e seus arredores. Álvaro Siza interessa-se 
pelo talento do arquiteto-artista finlandês em ressignificar 
um arquétipo mediterrâneo em termos modernos, disponibilizando-
o novamente para os arquitetos que – assim como o próprio Siza 
- vivem mais perto do mundo mediterrâneo. 
 
58 O conceito (ou a técnica) do shakkei é mais comumente 
associado à apropriação de características e/ou de elementos 
externos (topográficos, arquitetônicos, paisagísticos ou 
outros preexistentes), os quais normalmente encontram-se para 
além dos limites do sítio em que se intervém, mas cuja 
influência determina sua própria configuração. Portanto, esses 
elementos além-fronteiras podem ser incorporados ou 
referenciados visual e/ou morfologicamente por intermédio de 
um trabalho meticuloso de enquadramento espacial especializado 
que visa, sobretudo, valorizar o conjunto e não apenas a 
paisagem circundante ou a obra que se projeta, se tomadas 





[...] shakkei não significa de fato uma paisagem 
emprestada nem mesmo uma paisagem comprada. Significa, 
sim, uma paisagem capturada viva. A distinção aqui é 
peculiarmente japonesa e reflete a psicologia dos 
projetistas de jardins. Quando algo é emprestado, não 
importa se é vivo ou não, mas todo elemento que pertence 
ao projeto é também algo vivo: água, montanhas distantes, 
árvores e pedras. Assim, o entendimento do termo shakkei 
não implica uma verdadeira compreensão apenas de seu 
conceito, mas de uma sensação concreta do que ele de fato 
significa. (Itoh, 1983, p. 15; tradução nossa) 
À habilidade (ou à técnica) de manipular essa interrelação 
entre obra e paisagem dá-se o nome de mikiri. A partir dela, a 
vista externa – ou a fonte considerada – é recortada de tal 
forma a que seja possível capturar apenas aquilo que se deseja, 
quer por meio de uma parede estrategicamente posicionada, quer 
pelo uso de uma janela posicionada em determinado lugar a 
valorizar a relação entre o dentro e o fora. É somente pela 
aplicação bem-sucedida da mikiri, que uma cena pode de fato 
“capturar viva” a fonte externa e fornecer, simultaneamente, 
os caminhos para que essa mesma fonte externa seja percebida 
adequadamente pelas pessoas. 
Para mais informações, ver: 
ITOH, Teiji. Space and Illusion in the Japanese Garden. 
New York, Weatherhill, 1983. 
KUITERT, Wybe. Borrowing Scenery and the Landscape that 
Lends – The Final Chapter of Yuanye. In: Journal of 














































Figuras 2.1.20 a 2.1.28: As melhorias urbanas trazidas à cidade de Viana do Castelo pelo “Programa de 
Requalificação Urbana e Valorização Ambiental das Cidades” (ou “Programa Polis”) ficam evidentes no “Parque 
Público” da cidade. Implantado paralelamente ao rio Lima – da Praça da Liberdade à Ponte Eiffel – os jardins da 
marginal trazem espaços de convívio e de permanência para as populações locais residentes e flutuantes. 






















Figuras 2.1.29 a 2.1.32: Ainda fruto das benfeitorias levadas ao concelho de Viana do Castelo pelo “Programa 
de Requalificação Urbana e Valorização Ambiental das Cidades” (ou “Programa Polis”), o parque ecológico e 
urbano, situado a montante da Ponte Eiffel e junto à marina local, incentiva o gerenciamento consciente 
dos recursos naturais da cidade, bem como a proteção, a conservação e a valorização dos sistemas ecológicos 
preexistentes. 






















Figuras 2.1.33 e 2.1.34:  
O município de Viana do Castelo tem passado por 
intervenções urbanas consistentes e conscientes ao longo 
dos anos. Desenhadas e implantadas com foco no longo 
prazo, buscam por suas ações promover o crescimento 
urbano regulado, a reorganização espacial geral, o 
respeito ao meio ambiente e, sobretudo, a melhoria da 
qualidade de vida da população. 
Para tanto, a Câmara Municipal tem colocado em prática 
sucessivas medidas que valorizam paisagens e espaços 
públicos locais. Com o “Programa Polis” injeta-se novo 
ânimo às intervenções já parcialmente realizadas na 
longilínea área ribeirinha ganha ao rio Lima: de aterro 
portuário e parque de estacionamentos à atual “Praça da 
Liberdade”. 
Desenhada por Fernando Távora, logo materializa o motivo 
de sua criação: tornar-se um marco na cidade ao colocar-
se como componente final da transição entre o monte de 
Santa Luzia, o terminal rodoferroviário intermunicipal, 
o eixo viário da Avenida dos Combatentes da Grande Guerra, 
o centro histórico da cidade e o rio Lima. 
Quando completa, encontram-se ali instaladas três 
arquiteturas projetadas por três diferentes gerações: 
prédios de escritórios de Fernando Távora, biblioteca 
pública de Álvaro Siza e coliseu polivalente de Eduardo 
Souto de Moura (este, na fmagem 1.33, ainda não 
construído). Além dos edifícios, o espaço é compartilhado 
com o “Monumento ao 25 de Abril”, do escultor José 
Rodrigues e que determina, a partir da Praça, como que um 
portal de enquadramento da paisagem. 
Fontes: 
Figura 2.1.33: AV Monographs (2016) 










Figura 2.1.35: O navio Gil Eanes é construído em Viana do 
Castelo em 1955. Depois de aposentado, limpo e restaurado, é 
deslocado para a foz do rio Lima, quando se transforma em amplo 
espaço museológico (integrando salas expositivas, de reuniões 
e loja de recordações). Aberto ao público em 1998, assume desde 
então o papel de polo de atratividade para a cidade, e em 
particular para a Praça da Liberdade, na qual situa-se 
praticamente ao lado do Coliseu Multiusos. 
Fonte: Olhar Viana do Castelo (2020) 
Figura 2.1.36: O Centro Cultural de Viana do Castelo (mais 
conhecido como Coliseu Multiusos) é projetado por Eduardo Souto 
de Moura. Inaugurado em 2013, recebe simultaneamente atividades 
voltadas à cultura, ao esporte a ao lazer. Construído em aço e 
em concreto armado moldado in loco, apresenta solução plástica 
que remete ao padrão industrial, promovendo, quem sabe, uma 
velada homenagem ao navio Gil Eanes. 






















Figura 2.1.37: Implantada no prolongamento ribeirinho da Praça da Liberdade – entre a 
alameda 5 de Outubro e o rio Lima - a Biblioteca Municipal de Viana do Castelo, de Álvaro 
Siza, coloca-se como o último dos edifícios sequenciados, já em direção à Ponte Eiffel. 
Ao ser entendida como mais um elemento de transição local, administra e tira partido das 
permanentes tensões provocadas por diferentes realidades: a natureza do rio por um lado, 
e o tecido urbano da cidade, por outro. 






Figuras 2.1.38 e 2.1.39: Ao caracterizar o edifício da BMVC tanto como sendo uma interpretação muito própria de uma rotina 
clássica (um volume construído atravessado verticalmente por um pátio), quanto por estar parcialmente levantado do solo, 
Álvaro Siza alcança uma releitura da dinâmica da cidade. Com isso, permite que seu projeto se integre mais livremente para 
com as paisagens ao redor: centro histórico, edifício de Fernando Távora, rio Lima, Praça da Liberdade, todos, visualmente 
conectados e parte de uma unidade coesa e coerente. 
Sob os maciços elementos suspensos, coloca-se a favor das pessoas uma praça dentro de uma praça: um abrigo transitório às 
intempéries, um espaço de descanso, um caminho de passagem, de convivência ou apenas de contemplação. A ampla permeabilidade 
não impõe regras, sugestões ou necessidades. É, portanto, uma área por si só a ser apropriada (ou não) de acordo com as 
intenções das pessoas que com ela tenham contato. 






Figuras 2.1.40 e 2.1.41: Cohen (2016) sugere que a relação dos edifícios projetados por Álvaro Siza para com as paisagens nas 
quais se inserem permite uma aproximação pelo viés do shakkei. Com ele, surgem elos entre pontos de referência externos e/ou 
internos ao sítio de implantação, sejam naturais ou artificiais, os quais normalmente ajudam a compor situações 
interrelacionadas (arquitetura como determinante do espaço, e esse mesmo espaço como determinador das características 
arquitetônicas adotadas). 
Sendo assim, por intermédio do talento e da habilidade do arquiteto, essas relações podem ser moldadas, intensificadas ou 
minimizadas em função daquilo que ele deseja expressar. É, logo, uma situação de complementaridade direta, na qual obra e 
cenário compartilham composição, unidade, significado. 
No caso da BMVC, Siza se vale de um conjunto de informações locais que lhe atendem como inspirações projetuais: faixa de 
implantação ribeirinha, lote extenso porém estreito, presença do rio Lima por um lado, tecido urbano de outro, necessidade de 
permeabilidade e de circulação de pessoas. Com isso, ao destacar seu prédio do chão, intensifica todos esses elementos, 
contribuindo então para o entrelaçamento entre nova e antiga realidade. Fosse aqui outra paisagem, quem sabe outro edifício 
teria sido colocado a serviço da população. 






Figura 2.1.42: No projeto da Residência em Maiorca 
(Palma de Maiorca, Espanha; 2007) – implantada em uma 
topografia complicada (porque de forte pendente em 
direção à água) – Siza cria uma composição volumétrica 
fragmentada e escalonada, estendida por sobre a 
encosta até quase tocar o mar. 
Como resultado, o caráter escultural desta residência 
é reforçado por ângulos que seguem e que se apropriam 
da curvatura do terreno no qual se apoia, permitindo 
então uma conexão e uma integração praticamente 
natural para com a paisagem circundante. 
Fonte: AV Monographs (2016) 
Figura 2.1.43: Para a pequena Igreja em Saint-Jacques-de-la-Lande 
(Rennes, França; 2018), Siza trabalha em um terreno de implantação 
oposto ao de Maiorca, pois é praticamente um platô. Logo, a 
integração para com o entorno imediato – e para com a tímida linha 
d’água vizinha ao edifício (agora parcialmente escondida sob densa 
vegetação) – é alcançada mediante outras estratégias. 
Siza elabora então um monovolume contido, de pequenas proporções, 
de geometria parcialmente facetada, construído em concreto branco 
e que bem se articula aos conjuntos habitacionais ortogonais de 
baixo gabarito preexistentes. A ampla área livre, adjacente à 
Igreja, atua como espaço de encontro e de convívio à população. 






















Figuras 2.1.44 e 2.1.45: É recorrente na obra de Álvaro Siza o contato de suas arquiteturas para com a água. 
Porém, no “Edifício sobre a Água” (integrante do complexo fabril Shihlien Chemical (Huai’na - Província de 
Jiangsu, China; 2014), talvez essa interface seja levada ao extremo. Neste caso, não se trata de uma relação de 
complementaridade entre duas diferentes matérias. Mais que isso, neste seu primeiro projeto em território chinês, 
Siza é convidado a projetar em um lago artificial. Como resultado, um complexo programa de necessidades transforma-
se em uma volumetria sinuosa, que remete a um dragão descansando suavemente por sobre uma lâmina d’água, como se 
o concreto branco que materializa seu corpo, desafiasse eternamente a gravidade. 





Onde se fala de um pátio que fura um prisma e de uma 
arquitetura que (re)pousa no ar 
 
 
Cavalo branco em campo verde 
parado 
sereno 




... numa viagem branca, através 
de todos os verdes 
a forma se tornava 
em ritmo, delírio 
de forças desatadas 
impulso leve e forte 
que saltava horizontes 
que rasgava as tormentas 
e as dores ... 
 
Mas agora, parado, 
o ser cristalizou-se 
na imagem de si mesmo 
realidade lúcida 




Cavalo branco em campo verde 
parado 
sereno 





[Orides Fontela, 2006, p. 122 e 123] 
Ao analisar um dos projetos de Álvaro Siza mais 
emblemáticos até hoje, as Piscinas de Marés de Leça 
da Palmeira (Matosinhos, Portugal; 1966), Peter 
Testa afirma que esta arquitetura atua como um 
universo intermediário, 
[...] como uma costura entre mente e 
natureza. Siza intensifica a situação 
natural por meios feitos pelo homem, pelas 
linhas geométricas e abstratas da 
construção. Sem aberturas convencionais, a 
obra assemelha-se a uma escultura, criando 
uma zona andrógina entre interior e 
exterior. Paisagem, arquitetura e meio 
ambiente trocam continuamente de lugar. 
Este trabalho desafia o paradigma 
cartesiano, sugerindo que as relações do 
homem com o espaço e a natureza incluem 
aspectos sensíveis e inteligíveis, e que 
estes dois aspectos existem lado a lado em 
uma sociedade contemporânea. Siza não 
exuma uma fundação escondida da 
arquitetura na natureza, mas põe em 
movimento um processo de raciocínio, 
revelando o corpo como uma grande 
inteligência. Articula novos conceitos de 
corpo, eu e natureza, transformações que 
desafiam o dualismo entre mente e matéria 
e a unidade do eu. Esta interação entre o 
físico e o fenômeno é ampliada em todo o 
seu trabalho posterior. (TESTA, 1998, p. 
7) 
Tomando então como base a afirmação que finaliza o 
trecho acima (“esta interação entre o físico e o 




posterior”), guardadas as devidas proporções – e 
amenizando as especificidades direcionadas à obra 
em questão – a reflexão de Peter Testa poderia muito 
bem ser resultado de uma leitura também do edifício 
para a Biblioteca Municipal de Viana do Castelo, 
afinal, termos e/ou expressões como “meios feitos 
pelo homem”; “linhas geométricas”; “sem aberturas 
convencionais”; “assemelha-se a uma escultura”; 
“zona andrógina entre interior e exterior”; 
“paisagem, arquitetura e meio ambiente trocam 
continuamente de lugar”; “relações do homem com o 
espaço e a natureza”; “sociedade contemporânea”; 
“processo de raciocínio”; “novos conceitos de 
corpo, eu e natureza”; e “dualismo entre mente e 
matéria e a unidade do eu”, são plenamente 
aplicáveis também à obra vianense. 
Chama a atenção que todos esses termos/expressões 
sejam suscetíveis, cada um à sua maneira, à 
experimentação da forma arquitetônica construída. 
Isto é, proporcionam, recebem ou sofrem; adquirem, 
mas também vivenciam diferentes sensações em função 
das relações que estabelecem para com as pessoas e 
o meio. Esta interface decorre, uma vez mais, da 
forma escolhida pelo arquiteto como melhor 
alternativa para atender às demandas específicas 
desta encomenda. 
É pela inteligência criativa e matemática do 
artista-projetista, no caso, pela do próprio Álvaro 
Siza, que são orquestradas e equacionadas todas as 
variáveis projetuais que levam a determinada forma 
arquitetônica. Seu objetivo, em última instância, 
responde a um problema em particular ao modelar o 
entorno e o sítio no qual se encontra implantada. 
Todavia, há de se sublinhar que esta não é tarefa 
simples, uma vez que à arquitetura não se aplica um 
processo analítico linear e sequenciado a partir do 
qual das informações disponíveis se chega fácil e 
rapidamente à forma desejada. Como sugere Crespo 
(2019), a realidade por vezes se mostra paradoxal, 
ilógica, confusa ou irracional, sendo estas as 
condições primárias sobre as quais o arquiteto 
precisa centrar seu trabalho a fim de elaborar um 
projeto arquitetônico único e que atenda da melhor 
forma possível a todas as suas demandas, mediante o 
desenho de um edifício que consiga se relacionar 
adequadamente para com o entorno. Consagra-se, 




[...] a concepção de que a arquitectura 
não é um processo analítico e linear, 
partindo da informação para a forma e que, 
pelo contrário, envolve uma proposta de 
forma desde o primeiro contacto com a 
realidade – além de aceitar nebulosa 
loucura, procura-se o tempo de pensar, o 
que surge num segundo descobre, transforma 
e depura: o alargamento e o aumento de 
rigor da informação condicionam o 
desenvolvimento desta hipótese de forma 
que, por sua vez, no estabelecimento da 
sua fundamentação crítica, disciplina e 
economiza aquela informação, 
transformando-a em elemento 
reconhecidamente indispensável e 
imediatamente integrável da projectação. 
(COSTA, 2008, p. 37) 
Para Crespo (2019), ao contrário do que possa 
parecer, não se pode associar a obra de Álvaro Siza 
a uma prática limitada e/ou exclusivamente 
condicionada e orientada à resolução dos problemas 
práticos e cotidianos da vida do homem. Ou mesmo 
que deve ser conduzida a uma eterna preservação, em 
uma espécie de exílio da contingência diária 
mundana, para que ali se estabeleça sem influências 
externas negativas. Pelo contrário. Trata-se, sim, 
de transformar a arquitetura em um lugar no qual 
ideia e arte, projeto e construção, material e 
percepção, pensamento e realidade encaram-se, 
digladiam-se e superam-se ao mesmo tempo em que 
complementam-se e equilibram-se mutuamente. 
Segundo o próprio Siza indica (2009.b.), o projeto 
de arquitetura se desenrola por sobre um caminho 
tortuoso e repleto de idas e de vindas, de começos 
e de recomeços. Em geral e como sugerido por Costa 
(2008) no extrato anterior, Álvaro Siza parte de um 
começo normalmente nebulento, porque indefinido e 
ainda superficial. Simultaneamente – e a fim de 
fugir de possíveis arbitrariedades – escolhe alguns 
pontos de apoio que servem a ele de sustentáculo ao 
seu processo criativo pessoal, e que o acompanham, 
com mais ou menos intensidade, até que uma resposta 
definitiva ao problema de projeto seja, de fato, 
formalizada. 
Aquilo que “rodeia o lugar de intervenção, de perto 
ou de longe, constitui um suporte muito importante” 
(SIZA, 2009.b, p. 204). Sendo assim, a orientação 
inicial do caminho a ser seguido para a concepção 
da BMVC se refere ao domínio do espaço ao redor, 
quando pensado a partir da reunião de todas as 




cidade, edificação, tecido urbano, praça, 
patrimônio, pessoas. 
Segundo aponta Crespo (2019), seu fazer projetos de 
arquitetura fundamenta-se então na preocupação, no 
cuidado e no apreço às realidades locais. Siza atua 
com um tipo de poética que depende não apenas da 
invenção, da imaginação ou da originalidade, mas 
sobretudo da atenção ao mundo, de suas 
preexistências e de suas (ir)regularidades. Não se 
pode pensar que Siza anule, ignore ou menospreze o 
ingrediente criativo do gesto arquitetônico, como 
se detivesse um perfil projetual no mais das vezes 
mais passivo-receptivo que ativo-reativo à 
realidade preexistente. Aquilo que Siza busca é, 
enfim, mostrar como podem ser, pelo viés 
arquitetônico, edifícios que se apresentam como 
extensões circunstanciais (geográficas, 
topográficas ou paisagísticas, por exemplo) das 
situações contextuais nas quais se inserem e nas 
quais se desenvolvem. 
Entretanto, se do sítio de implantação podem surgir 
referenciais sem traços ou sinais distintivos bem 
definidos ou adequadamente nítidos, sendo por vezes 
ambíguos, incertos ou imprecisos, é também no uso 
categórico da variável função que Álvaro Siza ampara 
seu fazer projetos de arquitetura. Segundo ele mesmo 
explica, 
[...] quando se faz um edifício, há 
forçosamente um programa com 
condicionantes que temos que admitir. 
Esses são, aliás, pontos de apoio 
necessários. Não trabalhamos no vazio 
[...]. Mas quando as questões de função 
começam a ser resolvidas, começam a 
aparecer ideias de forma, em ligação com 
as condicionantes e por vezes com modelos. 
Posto isto, uma resposta funcional 
perfeita não produz, no entanto, uma forma 
clara. Começa nesse momento um outro tipo 
de desenvolvimento que consiste em 
libertar a forma do caráter funcional. 
(SIZA, 2009.a, p. 210) 
No caso particular da Biblioteca Municipal de Viana 
do Castelo, o programa de necessidades, diretamente 
condicionado pelo seu uso (ou pela sua função), é 
determinado não por Álvaro Siza (como já acontecido 
em outros de seus projetos), mas, de modo geral, 
pela Rede Nacional de Bibliotecas Públicas (RNBP). 
Por intermédio da Direção-Geral dos Livros, dos 
Arquivos e das Bibliotecas (DGLAB) – vinculada 
diretamente ao governo português – Viana do Castelo 




na criação e na instalação de sua própria biblioteca 
municipal, no caso, a nova sede da BMVC. 
Assim sendo, com o estabelecimento da definição 
tipológico-programática classe B.M.3 (para 
concelhos com população superior a 50.000 
habitantes), são então fornecidos conjuntos 
referenciais mínimos, os quais ajudam e orientam na 
definição do programa de necessidades final. Isso 
porque as diretrizes já trazem embutidas em si 
pequenas margens de manobra e/ou de adaptação às 
realidades sociodemográficas locais de cada 
município em particular. 
De acordo com a DGLAB (2009), são os mínimos 
obrigatórios aos programas-tipo B.M.3, dentre 
outros, os seguintes elementos: 
− Ponto fixo de serviço central: 
− Área útil: 1.900,0m² e 
− Área bruta: 2.660,0m² 
− Documentos - Fundo Mínimo Inicial: 
− Seção Adulta: 
− 35.000 monografias 
− 3.000 sonoros, audiovisuais e eletrônicos 
− Seção Infantil: 
− 12.000 monografias 
− 1.500 sonoros, audiovisuais e eletrônicos 
− Aquisições Anuais: 
− 4.000 monografias 
− 500 documentos “não-livro” 
− Equipe: 
− 26 funcionários, dos quais: 
− 3 Técnicos Superiores (com formação 
específica na área das bibliotecas e 
documentação) 
− 12 Assistentes Técnicos (com formação 
específica na área das bibliotecas e 
documentação) 
− Áreas Úteis Mínimas: 
− Serviço Público (1.430,0m²): 
− Átrio (150,0m²): 
− Balcão 
− Seção Adultos (650,0m²): 
− Zona de Empréstimo Domiciliário 
− Zona de Consulta Local e Referência 




− Zona de Autoformação 
− Sala de Trabalho (Facultativo) 
− Atendimento 
− Seção Infantil (400,0m²): 
− Zona de Empréstimo Domiciliário e 
Consulta Local 
− Espaço “para os mais Pequenos” 
− Área de Animação 
− Arrumos 
− Ateliê de Expressão 
− Atendimento 
− Sala Polivalente (140,0m²): 
− Arrumos 
− Sanitários (70,0m²): 
− Áreas Úteis Mínimas: 
− Serviço Institucional Interno (470,0m²): 
− Gabinetes / Área de Trabalho (200,0m²) 
− Sala de Reuniões (20,0m²) 
− Sala de Pessoal (10,0m²) 
− Recepção e Manutenção de Documentos 
(40,0m²) 
− Depósito Central de Documentos (150,0m²) 
− Sanitários (20,0m²) 
− Sala de Informática (10,0m²) 
− Arrumos (20,0m²) 
Como requisitos imputados a esta obra, tem-se então: 
a.) operacionalização das questões programáticas 
impostas pela RNBP e pelo DGLAB; b.) interpretação 
das circunstâncias locais e contextuais do sítio 
intersticial de implantação; c.) relação direta 
para com os demais elementos urbanísticos e 
arquitetônicos (Praça da Liberdade, par de 
edifícios administrativos e núcleo polivalente 
educacional, esportivo e cultural); d.) resolução 
das questões técnicas e estruturais mais 
interessantes (ou mais adequadas) ao futuro 
edifício; e e.) aprovação dos fatores econômicos e 
orçamentários, sem os quais o projeto também poderia 
se mostrar inviável. Atendidas estas exigências, 
seria possível assumir então que finalmente se chega 
à forma arquitetônica mais pertinente à encomenda. 
Vale sublinhar, entretanto, que a anatomia final do 
edifício não pode ser dada somente pelo produto 
combinado, satisfatório e mediano desse conjunto de 




efetivamente alcançado por sobre todos eles, em cuja 
superação, por fim, “reside a autonomia da 
arquitectura”. (SIZA, 2009.a. p. 211). 
Ao acordar então a implantação do seu edifício com 
os demais arquitetos envolvidos na reconfiguração 
da Praça da Liberdade (os já mencionados Fernando e 
José Bernardo Távora, Eduardo Souto de Moura e 
Adalberto Dias), o lugar de implantação reservado 
pela equipe situa-se no extremo leste da sequência 
linear das edificações previstas. 
A Biblioteca Municipal de Viana do Castelo emerge 
como uma arquitetura que se destaca pela 
perpendicularidade dos contornos e pela delicadeza 
dos sóbrios traços escultóricos [Figura 2.1.46]. 
Ainda que imponente e de personalidade marcante, 
não contrasta ou confronta os demais equipamentos 
da Praça. Pelo contrário. O edifício de Siza mescla-
se de tal maneira ao conjunto construído que ajuda 
a conferir uma sensação de unidade e de 
complementaridade a todo o projeto, inclusive se 
reforçados os alinhamentos fronteiriços edificados 
a partir do centro histórico, nos quais distribuem-
se áreas verdes, circuitos pedonais, espaços de 
convívio e de permanência e que contribuem também 
na articulação, mesmo que indiretamente, do sistema 
viário local e do tecido urbano vianense, agora 
parcialmente revigorado e remodelado. 
Dadas as condicionantes físicas da faixa de terreno 
escolhida para receber a Biblioteca Municipal, 
localizada entre o rio Lima e a avenida 5 de 
Outubro, Siza transgride o seu fazer arquitetônico 
habitual ao lançar pela primeira vez em seu percurso 
autoral um edifício que parcialmente se desenvolve 
levantado do chão. O volume suspenso, de 45,0m x 
45,0m, reaviva uma persistência clássica ao ser 
atravessado por um pátio central, também elevado, 
de 20,0m x 20,0m. A Leste, agora já junto ao chão, 
desdobra-se um prolongamento do programa de 
necessidades, parcialmente contornado por uma área 
de estar ajardinada, enquadrada por uma mureta de 
baixa altura. 
A entrada social principal é atendida por uma 
discreta porta de folha tripla feita em aço e vidro, 
deslocada para um dos extremos do volume, junto à 
avenida marginal e sob um dos maciços suspensos. 




Liberdade, é acessada quer por uma pequena escada 
de concreto armado de três degraus, quer por uma 
rampa lateral de suave inclinação [Figura 2.1.47]. 
Já para a equipe de funcionários, Siza destina um 
acesso exclusivo, na face posterior do edifício, 
localizado sob o mesmo pórtico que também abriga a 
viatura de serviço da BMVC, a cabine de 
transformação, os equipamentos de medição e a 
caldeira do sistema de refrigeração. A expressão 
arquitetônica exterior defendida por esta obra 
resulta sobretudo pela 
[...] visibilidade sobre o rio Lima numa 
grande extensão do edifício, por elevação 
da sua maior superfície, com apoio nos 
dois extremos poente e nascente, 
respectivamente por dois pilares de planta 
em “L” e pela área construída em rés-do-
chão; ortogonalidade em planta e em 
alçado; predominância de extensas 
aberturas horizontais, complementadas por 
lanternins; protecção solar ou orientação 
apropriada das aberturas; superfície 
exterior em betão branco aparente e 
revestimento parcial em pedra faceada, 
constituindo embasamento do edifício; 
definição volumétrica intencionalmente 
condicionada ao diálogo 
jardim/construção. (SIZA, 2008.b, p. 114) 
Internamente, a divisão espacial segue as 
diretrizes da DGLAB (2009) e reserva áreas 
separadas, porém complementares, aos serviços 
público e institucional. O percurso interno é 
conduzido por Álvaro Siza de acordo com a 
distribuição dos diferentes ambientes: dos mais 
abertos e de maior concentração pública, aos mais 
discretos e reservados, próprios à leitura, à 
pesquisa e aos estudos [Figuras 2.1.48 a 2.1.54]. 
Ao rés-do-chão por exemplo  e assim que atravessa a 
porta tripla da entrada principal, o visitante é 
recebido por uma cafeteria logo em frente, e por um 
saguão retangular que se desdobra para a direita, 
no qual estão instalados uma tímida área de 
exposições, o balcão de informações, um conjunto de 
sanitários e, ao fundo, uma sala multiusos que 
também faz as vezes de auditório para palestras e/ou 
pequenos eventos. A partir do térreo chega-se também 
à ala administrativa da Biblioteca, afastada 
intencionalmente dos olhos dos visitantes. Nela, 
organizam-se arquivos, depósitos, gabinetes de 
trabalho, salas de reunião e de informática, 
copiadora, reserva técnica, copa, área de 
descompressão, sanitários. A circulação vertical é 




monta-cargas, dispostos junto à face leste do bloco 
elevado. 
Ao atingir o piso superior, o visitante encontra à 
sua disposição, quatro alas temáticas. Na primeira 
delas – a da recepção – encontra-se um longilíneo 
saguão com balcão de atendimento e área de 
espera/convívio/exposições. Ao contornar todo o 
átrio central do edifício, é aos poucos apresentado 
às outras três alas, nas quais aos acervos 
literários adulto (alas Luís de Camões e José 
Saramago) e infanto-juvenil (ala Fernando Pessoa), 
se revezam com espaços de estudo/pesquisa 
individual e em grupo, salas de estar, de leitura 
geral e/ou de periódicos, ateliês, centro de 
documentação, seções audiovisuais e de multimídia, 
além de terminais de consulta geral ao acervo da 
biblioteca. A separação física desses diferentes 
ambientes não é feita por alvenarias ou divisórias, 
mas essencialmente pelo próprio mobiliário: no mais 
das vezes, por estantes de estatura mediana que 
impõem uma organização formal à Biblioteca, além de 
regular faixas de circulação e de permanência. 
O espaço interno geral do pavimento superior é 
praticamente todo ligado virtualmente, sobretudo se 
se considerar a permeabilidade visual decorrente 
das extensas janelas em fita instaladas em três das 
quatro paredes do vão central. O mesmo artifício é 
usado nas faces externas do prédio estabelecendo 
então uma espécie de mescla entre interior e 
exterior, entre biblioteca e rio, Praça da Liberdade 
e tecido urbano da cidade. 
Mesmo considerando que a arquitetura de Álvaro Siza 
seja conduzida pelo entrelaçamento entre contexto e 
programa – e que com isso consiga modelar o espaço 
no qual se insere – é para as pessoas que de fato 
projeta. Por isso, adota manobras arquitetônicas 
que buscam fazer das experiências espaciais, 
memórias sensoriais. Neste campo, o jogo 
intencionalmente manipulado entre forma e luz ajuda 
a criar variados níveis perceptivos, quer na BMVC, 
quer em outros de seus. Talvez seja por isso que o 
arquiteto tenha certa tendência 
[...] a considerar cidades e paisagens 
como palimpsestos, e as interseções que 
neles produz como fragmentos 
interrelacionados, os quais cooperam para 




edifícios possuem variadas camadas de 
superposições, assim como múltiplas 
identidades. Leem-se como peças em seus 
contextos, porém, também como novas 
totalidades. Expressam certo grau de 
distinção por meio da abstração de suas 
formas enquanto recorrem aos sentidos. A 
arquitetura de Siza toca o visitante de 
diversas maneiras, e convoca à exploração 
sensual da luz, da textura, do movimento 
e do espaço. Seus edifícios se assemelham 
a vetores desenhados cruzados, por sobre 
seus terrenos, intensificando a 
experiência de um lugar. (CURTIS, 1999.b, 
p. 23; tradução nossa) 
A partir do trecho acima, nota-se então que naquele 
que é o pavimento de fato mais relevante ao projeto 
da Biblioteca Municipal de Viana do Castelo, porque 
destinado ao uso do acervo bibliográfico 
propriamente dito, a luz natural ganha força e é, 
também nesta obra de Siza, a protagonista e a 
conformadora dos ambientes. É por meio dela que o 
arquiteto desenha formas e fronteiras espaciais, 
que traça caminhos e desvios, que marca ampliações 
e retrações, que destaca materialidades, cores, 
texturas, relevos, efeitos, sombras, lugares, 
possibilidades. 
Neste projeto, talvez seja pela manipulação da luz 
que Álvaro Siza encontra o equilíbrio ideal entre o 
necessário (condições mais favoráveis à leitura) e 
o desejado (conforto ambiental e expressão plástica 
geral como fruto da forma arquitetônica adotada). 
Ao pensar nos diferentes enquadramentos percorridos 
pela luz que penetra os recintos, promove então a 
conjugação entre fontes de iluminação natural 
distintas (parietais e zenitais) e a maneira pela 
qual sua localização e sua orientação são 
trabalhadas (se diretas, indiretas, difusas, 
ocultas ou refletidas). Todas essas variáveis, 
manejadas habilmente pelas mãos de Siza, ajudam a 
comunicar tanto a expressão arquitetônica espacial 
local, quanto a experiência perceptiva dela 
diretamente decorrente [Figuras 2.1.55 e 2.1.56]. 
A Biblioteca Municipal de Viana do Castelo é, por 
isso mesmo, repleta de luz natural, a qual tanto 
atravessa algumas das paredes por meio das fenêtres 
en longueur de ascendência corbusiana, quanto vem 
desde as extensos lanternins que se convertem em 
rasgos zenitais de teto, de contornos orgânicos e 
estrategicamente posicionados por sobre os amplos 
corredores de circulação. Com isso, o manuseio das 




natural consegue atribuir diferentes níveis (ou 
diferentes camadas) sensoriais aos ambientes.  
A luz, por ser elemento em constante movimento, 
qualifica a arquitetura com nova dimensão: a do 
tempo, a da duração das coisas. Assim, ao decidir 
manter brancas as paredes internas, o arquiteto 
trabalha com a luz também de modo indireto, como 
quando refletida em pisos e em mobiliários – 
artifício este que desperta também percepções 
espaciais a cada nova hora do dia. 
Pelas mãos de Álvaro Siza, a luz comprova ser uma 
vez mais uma componente essencial na construção 
espacial arquitetônica. Tanto é fato que, para Baeza 
(2008), ela deve ser tomada como matéria e como 
material de projeto. Ou seja, como elemento 
quantificável, qualificável, controlável e 
mensurável. “A luz é a única capaz de tensionar o 
espaço para o homem [...], de colocá-lo em relação 
com esse espaço, criado para ele. Ela o tensiona e 
o torna visível”. Além disso, dá razão ao tempo, a 
luz constrói o tempo” (BAEZA, 2018, p. 50). 
Se se transportar então a influência da luz às faces 
externas do edifício, pelo fato de ter sido erguido 
em concreto branco deixado aparente, a luz natural 
que toca as superfícies expostas acaba por tonificar 
a composição tridimensional de todo o volume 
construído. A percepção que se tem então da nova 
sede da Biblioteca Municipal de Viana do Castelo 
transforma-se permanentemente na mesma medida em 
que a intensidade de luz é também modificada ao 
longo do dia [Figuras 2.1.57 a 2.1.59]. 
Como comentado anteriormente, o atendimento ao 
programa de necessidades, a modelação do espaço e a 
atenção às pessoas são os objetivos centrais da 
arquitetura de Álvaro Siza. Por isso, a riqueza dos 
espaços que projeta é adjetivada e caracterizada 
pelo controle preciso da iluminação. Esta dedicação 
formal aos espaços interiores “como negativos 
qualificados dos volumes construídos, encontra 
neles a sua contrapartida escultórica, objectual, e 
de relação com o contexto mais alargado do 
território ou da cidade” (COSTA, 2008, p. 39). 
A sensibilidade arquitetônica de Álvaro Siza não se 
resume, especificamente e por si só, à maneira pela 
qual sua habilidade projetual resolve as questões 




recebida. Interessa a ele pensar por sobre os 
elementos que lhe fornecem inspiração para criar 
lugares, corpos e significados. Estes não são, 
porém, fatores estáveis que 
[...] transitam diretamente para seus 
projetos como temas, mas são elementos que 
contaminam as formas materiais de sua 
arquitetura. Não se trata de deslocar 
elementos da vida cotidiana e usá-los 
diretamente, mas esses são os componentes 
que ativam a imaginação arquitetônica, e 
impulsionam o desejo de uma arquitetura 
por vir [...]. Seu locus poeticus 
encontra-se então situado nas coisas 
concretas que aparecem [...]. São essas 
mesmas coisas concretas que estimulam sua 
arquitetura, seu pensamento, sua 
imaginação. E tais elementos marcam não 
apenas sua contemporaneidade, mas também 
sua singularidade. (CRESPO, 2019, p. 54; 
tradução nossa) 
A partir do extrato acima percebe-se então que, ao 
responder com coerência, lógica e inteligência aos 
dados contextuais de projeto, Siza encontra neles 
um denominador comum racionalizável, que não 
pertence apenas à alma ou à intuição do arquiteto, 
porque tem por objeto a razão, sua forma e seus 
procedimentos sensatos e ponderados de tradução, de 
interpretação e de transformação. No seu entender 
assim sendo, todo espaço no qual uma arquitetura se 
insere é racionalizável, pois 
[...] não há arquitetura não 
racionalizável. A verdadeira razão para um 
projeto não precisa corresponder a uma 
concepção prévia de modelos limitados. 
Pelo contrário. O encontro com novos 
parâmetros e com novas tensões permite 
abrir o leque de ideias que passam pelo 
processo da racionalidade crítica. 
Eu penso – quando digo que não me vejo uma 
pessoa muito criativa - que a imaginação 
consiste em inventar coisas nunca vistas 
antes, e esse conceito provavelmente é 
responsável por problemas graves em termos 
arquitetônicos: a tão referida e 
pretendida invenção de formas. 
[...] Hoje, meu conceito de imaginação 
associa-se à capacidade de transformar 
coisas já vistas: um pilar, a forma 
tradicional de uma viga, isolada ou 
incluída em organismos nos quais o 
conjunto, por influência mútua entre 
elementos, leva a uma imagem legível e 
autônoma. 
Esse desenvolvimento progressivo e 
controlado da forma, dentro ou fora de seu 
ambiente, é imaginação e não a descoberta 
de algo, de fato, inexistente... (SIZA, 
1988, p. 189; tradução nossa) 
A partir da passagem acima, entende-se que parece 
interessar a Álvaro Siza mais a transformação 
daquilo que já existe, que a busca por algo de fato 




perseguição exaustiva da invenção. Não lhe seduz, 
portanto, a descoberta ou a criação (decorrente de 
estudos ou de experimentos) de alguma coisa 
(concreta ou abstrata); o uso de sua própria 
faculdade de criar, de conceber algo novo ou de pôr 
em prática uma nova possibilidade jamais pensada; 
de executar uma ideia, uma concepção, uma criação a 
partir do zero. 
Ao parafrasear Pimentel (2008), se se pensar que 
haja um espanto arquitetônico em Álvaro Siza, esse 
espanto não é perante o existir alguma coisa ao 
invés do nada, mas, sim, ante as coisas serem assim 
e não de outro modo. Ou seja, o que impressiona ao 
arquiteto não é que as coisas sejam, mas que sejam 
dessa e não de outra maneira. Guia o seu gesto 
projetual, assim sendo, a crença de que tudo pode 
ser diferente, não metafórica, mas literalmente; 
não compulsória, mas harmoniosa e respeitosamente. 
Ao tomar esta como uma possibilidade universal, 
chega-se a uma das fontes mais potentes de seu fazer 
arquitetônico, e que o guia em cada novo 
enfrentamento da realidade. Quem sabe então Ana 
Tostões esteja certa ao afirmar que Álvaro Siza traz 
em si uma disponibilidade nata para “ver os sinais 
do mundo ao seu redor, para dar sentido ao real, 
para criar a partir da interpretação daquilo que já 
existe. Para, por fim, ‘imaginar a evidência’” 
(TOSTÕES, 2008, p. 6; tradução nossa). 
No caso da Biblioteca Municipal de Viana do Castelo 
(BMVC), ao atender à encomenda para um equipamento 
de grandes proporções, situado nas franjas da 
cidade, defronte ao rio Lima, inserido em uma 
intervenção urbana e arquitetônica de maior 
envergadura, e com um amplo programa de necessidades 
já devidamente sugerido pelos órgãos competentes, 
Siza pensa em um edifício que bem responde a todas 
essas condicionantes sem porém confrontar a 
realidade local, tal qual objeto inserido em faixa 
longilínea de terreno que mais distancia que convida 
ao seu uso, porque não pensado adequadamente à 
apropriação das pessoas. 
A imaginação de Álvaro Siza é colocada à prova aqui, 
não pelo desenho de uma forma jamais vista, mas pela 
sua própria habilidade de transformar uma solução 
já recorrente. Como já citado, é pela releitura de 
um clássico composto por um volume vazado ao centro 




O resultado formal, plasticamente qualificado pela 
ortogonalidade em planta e nas fachadas, mostra-se 
como uma das decisões de projeto que mais 
representam a obra. Tanto é fato que essa retidão 
dos traços edificados é regulada sistematicamente 
pelo arquiteto para estabelecer formas, vãos, 
modulações, espacialidades, aberturas. Isto é, “a 
lógica estrutural é parte integrante e exposta da 
arquitetura do edifício” (FIGUEIRA, 2005.b, p. 27). 
Externamente, o pavimento superior apoia-se a leste 
na parte edificada da biblioteca que se assenta no 
chão. Em complemento, na extremidade oeste são dois 
pilares em formato de “L”, os apoios utilizados pelo 
arquiteto para ajudar a soltar o volume do solo e 
para incentivar a permeabilidade territorial entre 
cidade e rio. Esses mesmos pilares, ao atravessarem 
o piso superior até a laje de cobertura, modificam-
se de “L” para cruz, e acabam por configurar, em 
seus respectivos quadrantes internos, recintos mais 
reservados e prontos ao uso, por exemplo, do centro 
de documentação geral, da sala de expressão ou da 
leitura especial para deficientes visuais [Figuras 
2.1.60 e 2.1.61]. 
A malha estrutural das vigas de cobertura auxilia 
na distribuição interna da luz vinda dos lanternins, 
afinal, percolam cadenciada e transversalmente os 
rasgos de teto, permanecendo até expostas, não fosse 
seu escamoteamento intencional com placas de gesso 
acartonado [Figura 2.1.62]. Foi também planejado 
pelo arquiteto o alinhamento espacial interno a 
partir do trio de lanternins e das respectivas vigas 
que os cruzam transversalmente. Ou seja, a 
disposição longitudinal da iluminação zenital em 
três dos quatro trechos do andar superior (porque 
não existente no foyer), traz logo abaixo de si, os 
corredores de circulação central. A partir deles, 
são dispostas de um e outro lado, as estantes de 
consulta ao acervo e a separação dos ambientes menos 
formais (ou menos privados) [Figura 2.1.63]. 
Nas proximidades da face oeste da BMVC, Siza 
contorna e ancora em um dos pilares de sustentação 
mais uma escada, desta vez de emergência e com uso 
permitido apenas em situações de risco. Ao utilizá-
la, o visitante é levado diretamente ao espelho 
d’água junto ao átrio externo ao nível térreo, já 
ao lado do rio Lima. Ao deixar esta escada de 




pouco sem tocá-la, o arquiteto furta dela seu peso 
real, tornando-a virtualmente elemento emblemático 
pela eterna dúvida entre o que é e aquilo que parece 





















Figuras 2.1.46 e 2.1.47: A Biblioteca Municipal de Viana do Castelo apresenta traços retilíneos e perpendiculares marcantes. 
Se pela decisão de elevar o edifício do solo Siza valoriza o contato das pessoas para com o solo da cidade, isso fica mais 
claro pelas amplas áreas livres de circulação, delimitadas espacialmente pelos diferentes tipos pavimento adotados [Figura 
2.1.46]. 
Para aquele que vem da Ponte Eiffel em direção à Praça da Liberdade, a BMVC vai se apresentando em um crescente escalonado: 
primeiro, uma mureta que delimita uma área de estar posterior, ajardinada, seguida pela entrada exclusiva dos funcionários. 
A seguir, o bloco administrativo rente ao chão conduz o visitante à amplidão do vão sob o volume suspenso do primeiro andar. 
O acesso social ao equipamento é posicionado lateralmente ao volume construído, mais próximo à alameda marginal e sob a 
proteção de um dos trechos elevados [Figura 2.1.47]. A porta de entrada principal, de folha tripla feita em aço e vidro, é 
elevada a 65,0cm da cota territorial da Praça da Liberdade, cujo desnível é vencido quer por uma pequena escada de concreto 
armado de três degraus, quer por uma rampa lateral de suave inclinação. 
Fontes:  










1. Acesso Social 
2. Cafeteria 
3. Saguão / Exposições 
4. Recepção 
5. Circulação Vertical 
6. Sanitário Social 
7. Acesso Ala Administrativa 
8. Apoio à Sala Multiusos 
9. Sala Multiusos / Auditório 
 
ADMINISTRATIVO: 
10. Recuperação de Obras 
11. Reserva Técnica 
12. Reserva Difusão 
13. Reserva Técnica 
14. Recepção e Controle 
15. Acesso Serviço 
16. Hall Serviço 
17. Circulação Funcionários 
18. Consulta a Reservados 








Figura 2.1.48: A Biblioteca Municipal de Viana do Castelo está organizada em dois pavimentos: ao rés-
do-chão, estão os ambientes sociais (saguão, cafeteria, recepção) e os administrativos (reservados 
às equipes de funcionários e que englobam salas de guarda das reservas técnicas, de 
recuperação/tratamento de obras de valor histórico, depósitos, salas de reunião e os gabinetes de 
trabalho propriamente ditos). Os eventos normalmente são recebidos pela sala multiusos “Couto Viana”, 
cuja configuração interna é flexível e ajustável à organização de rodas de debate, palestras e 
exposições destinadas a públicos e temáticas variados e com portes distintos. 
Fonte: 









25. Saguão / Recepção 
26. Estar 
27. Trabalho em Grupo 
28. Multimídia 
29. Áudio-Vídeo 
30. Ala Luís de Camões 
31. Leituras Especiais 
32. Centro de Documentação 
33. Ala José Saramago 
34. Saída Emergência 
35. Áudio-Vídeo-Multimídia 
36. Área de Expressão 
37. Sala do Conto 
38. Ala Fernando Pessoa 
39. Bebeteca 
40. Sanitários 
41. Circulação Vertical 
42. Varanda 
Figura 2.1.49: O piso superior da Biblioteca Municipal de Viana do Castelo abriga praticamente todo 
o programa de atendimento ao público alinhado à função principal do equipamento. Há espaços reservados 
ao estudo, à leitura, à consulta do acervo, a periódicos, a áudio, vídeo e multimídia. A organização 
espacial é setorizada: os acervos adultos (livros e periódicos) são atendidos pelas alas “Luís de 
Camões” e “José Saramago”. Nelas estão dispostas áreas de consulta, de leitura e de estar. O público 
infanto-juvenil tem na ala “Fernando Pessoa” ambientes de leitura, de estudo e de uso do acervo da 
BMVC, além de salas específicas para atividades lúdicas (como as de expressão artística, de 
leitura/escrita e de contação de histórias – além de uma bebeteca, exclusiva para os mais pequenos 
que demandam assistência e atenção específicas). 
Fonte: 









1. Acesso Social 
 
BIBLIOTECA: 
30. Ala Luís de Camões 
31. Leituras Especiais 
33. Ala José Saramago 
34. Saída Emergência 
35. Áudio-Vídeo-Multimídia 
37. Sala do Conto 
42. Varanda 
SOCIAL: 
1. Acesso Social 
 
BIBLIOTECA: 
30. Ala Luís de Camões 
38. Ala Fernando Pessoa 
42. Varanda 
Figura 2.1.50: Corte Transversal A (Sem Escala) 
Fonte: do autor (2020), a partir de AV Monographs (2016) 
Figura 2.1.51: Corte Transversal B (Sem Escala) 







3. Saguão / Exposições 
4. Recepção 
5. Circulação Vertical 
9. Sala Multiusos / Auditório 
 
ADMINISTRATIVO: 
16. Hall Serviço 
17. Circulação Funcionários 







25. Saguão / Recepção 
26. Estar 
27. Trabalho em Grupo 
30. Ala Luís de Camões 
33. Ala José Saramago 
34. Saída Emergência 
38. Ala Fernando Pessoa 
40. Sanitários 
41. Circulação Vertical 
42. Varanda 
Figura 2.1.52: Corte Longitudinal C (Sem Escala) 
Fonte: do autor (2020), a partir de AV Monographs (2016) 
Figura 2.1.53: Corte Longitudinal D (Sem Escala) 
Fonte: do autor (2020), a partir de AV Monographs (2016) 
Figura 2.1.54: Corte Longitudinal E (Sem Escala) 






Figuras 2.1.55 e 2.1.56: A habilidade de Álvaro Siza no desenho dos ambientes internos traz a iluminação como um dos mais 
versáteis instrumentos de composição espacial. Com ela, promove a articulação entre fontes naturais distintas (parietais e 
zenitais) e a maneira pela qual sua localização e sua orientação são trabalhadas (se diretas, indiretas, difusas, ocultas ou 
refletidas). Além disso, o arquiteto também reserva a pontos estratégicos a iluminação artificial, a qual ajuda a potenciar 
a sensação de conforto geral nos ambientes. Ao permitir a chegada de luz natural ao interior da BMVC – e por ser ela um 
elemento em constante movimento – o arquiteto consegue incorporar ao edifício nova dimensão: a do tempo, a da duração das 
coisas. Portanto, a manipulação das possibilidades derivadas de todas as fontes de luz utilizadas neste projeto acaba por 
atribuir diferentes intensidades (ou diferentes camadas) sensoriais aos ambientes. 
Fonte: 





Figuras 2.1.57 a 2.1.59: Ao longo do dia, o edifício na nova 
sede da Biblioteca Municipal de Viana do Castelo assume novas 
personalidades, definidas em função da hora do dia e da 
qualidade da iluminação natural que se reflete em suas 
superfícies. Incentivam-se, portanto, novas leituras da obra, 
permitidas em função daquilo que é velado ou revelado de 
acordo com o modificável jogo de luzes e de sombras. A 
tridimensionalidade do volume, ainda predominantemente 
retilínea e ortogonal, ganha nova dimensão também pela 
influência da luz natural. 
Fontes: 
Figura 2.1.57: do autor (2019) 








Figuras 2.1.60 e 2.1.61: No projeto arquitetônico, Álvaro Siza propõe que o par de pilares que ajudam a manter elevado o 
primeiro pavimento da BMVC tenha, ao nível do solo, formato de “L” [Figura 2.1.60]. Além disso, sugere também que estejam 
posicionados inversamente entre si, ou seja, que as “abas” que os configuram permaneçam voltadas ao exterior. Entretanto, por 
questões estruturais, esses pilares, que trazem dentro de si perfis metálicos, ao atravessarem o primeiro piso, convertem-se 
em suportes com seção transversal em formato de cruz, e assim seguem, até o contato final para com a cobertura. 
Internamente, essa exigência das equipes de engenharia demanda que sejam desenhados então alguns espaços específicos que 
consigam ocupar esses quadrantes definidos pela cruz, junto à face oeste do equipamento. Surgem então o “Centro de Informação 
e Documentação (CIDE)”, a “Sala de Leitura Especial”, “Área de Expressão” [Figura 2.1.61] e a “Sala do Conto”. 






Figuras 2.1.62 e 2.1.63: O sistema estrutural influencia não só a delimitação de novos ambientes junto aos pilares de apoio 
do pavimento suspenso, mas também a distribuição interna da luz natural vinda dos lanternins. Basta perceber as vigas 
transversais que de quando em quando atravessam os rasgos nos tetos [Figura 2.1.62]. Para que não permaneçam à vista, Siza 
resolve escondê-las por detrás de revestimentos em placas de gesso acartonado. De simples solução e execução, essa ideia ajuda 
a trazer mais harmonia aos espaços internos – todos, também na cor branca – como também a refletir a luz natural que chega 
pelas claraboias superiores (cuja intensidade é controlada por conjuntos de persianas do tipo “blackout” instalados em seus 
contornos superiores). 
Logo abaixo dos longilíneos lanternins, estão os corredores de circulação central [Figura 2.1.63]. A partir deles, são 
dispostas de um e outro lado, as estantes de consulta ao acervo e a separação dos ambientes menos formais (ou menos privados). 
Isso acontece nas três alas de consulta: Luís de Camões, José Saramago e Fernando Pessoa. Como no foyer não há iluminação 
zenital, a janela em fita contribui para que não haja prejuízo algum quanto ao conforto lumínico daqueles que ali trabalham 
e/ou circulam. 








Figuras 2.1.64 e 2.1.65: Sabe-se que Álvaro Siza é (re)conhecido internacionalmente pela sua habilidade em trabalhar a grande 
escala: de edifícios de grande porte a planos de intervenção urbana, ele consegue como poucos entregar resultados de qualidade 
indiscutível. Quem sabe então seja possível afirmar que a escada de emergência da Biblioteca Municipal de Viana do Castelo 
mostre-se como um bom exemplo de seu cuidado para com a pequena dimensão. Ao deixá-la encaixada no pilar que a sustenta, mas 
equilibrada por sobre a lâmina d’água logo abaixo, o arquiteto parece tirar dela seu peso verdadeiro, tornando-a elemento 
simbólico que parece desafiar as leis da física. 
Fonte: 



















O que é haver ser, o que é haver seres, o que é haver coisas, 
O que é haver vidas em plantas e gentes, 
E coisas que a gente constrói – 
Maravilhosa alegria de coisas e de seres 
Perante a ignorância em que estamos de como isto tudo pode 
ser. 
 
[Fernando Pessoa, 2002, p. 252] 
A Biblioteca Municipal de Viana do Castelo, enquanto 
dispositivo material pensado e articulado para o (e 
pelo) lugar, produz se não nova, outra realidade 
local. Existe como corpo edificado e como elemento 
tangível, mas depende, para de fato ser compreendida 
como arquitetura, de uma substância imaterial que 
lhe doe consistência e sentido. Não se trata, 
portanto, de tomá-la somente pela física de sua 
superestrutura. Para Moneo (1985), quem sabe então 
seja a arquitetura aquilo que é o edifício quando 
este assume sua própria condição solitária de ser, 
sua própria independência existencial – não mais 
conceitual, criativa ou imaginativa, tão presentes 
durante o ato projetual. A arquitetura talvez seja 
então o extremo de tudo, e “sem mais, a própria 
vida” (BORCHERS, 1975, p. 15; tradução nossa). 
Para tanto, é presença corporificada, materialidade 
e substância que em última instância, requer. Neste 
contexto, Moneo (1995) mostra-se solidário àquele 
que diz que a arquitetura é um produto da mente e, 
como tal, pode ser pensada, representada, descrita. 
Com isso, admite a aplicação metafórica que do termo 
“arquitetura” geralmente se faz. Por transbordar 




[...] alcança seu verdadeiro “status” 
quando se realiza, quando adquire seu ser 
enquanto objeto, quando se converte na 
materialidade do construído e toma a forma 
edificada. A arquitetura permanece 
materialmente retida na construção e 
atinge sua consistência autêntica graças 
ao uso de uma linguagem que fixa seu ser 
naquilo que Borchers59 denomina 
“imobilidade substancial”. O solo no qual 
se produz, garante sua condição de objeto. 
O sítio passa assim a ser o guardião de 
tal condição. Sem ele, sem o específico e 
único lugar, a arquitetura não existe. Um 
carro, uma casa pré-fabricada, inclusive 
a tenda de um nômade, não se convertem em 
arquitetura até que não estabeleçam um 
contato para com determinado chão que, 
imediatamente, modifica sua condição e 
lhes confere uma especificidade única, a 
qual traz consigo, diretamente, a 
arquitetura. Com frequência a tudo aquilo 
que demanda construção, chama-se 
arquitetura. Deste modo, se reforça um dos 
traços distintivos mais característicos 
desta disciplina: a própria construção. 
Entretanto, que se reserve este conceito 
de arquitetura para a autêntica 
permanência da realidade construída, sendo 
que tal desejo implica que se faça ato de 
presença aquela “imobilidade substancial” 
que só pode ser alcançada quando se conta 
com um lugar. (MONEO, 1995, p. 31 e 32; 
tradução nossa) 
A partir do extrato acima, é possível associar os 
fazeres arquitetônicos projetual e construtivo ao 
produto de uma equação composta por dois elementos 
fundamentais: as constâncias específicas do lugar 
somadas às suas respectivas qualidades intrínsecas, 
cujo resultado é representado por uma ligação 
indissociável entre obra e sítio. E essa relação 
torna-se ainda mais expressiva quando considerada 
não a intenção em projeto, mas a experimentação da 
realidade vivenciada, a qual só pode acontecer por 
meio da ação da construção. Logo, construir existe 
[...] entre um projeto ou uma visão 
determinada e os materiais escolhidos. 
Substitui-se uma ordem inicial por outra, 
quaisquer que sejam os objetos ordenados. 
São pedras, cores, palavras, conceitos, 
homens etc.; sua natureza particular não 
muda as condições gerais dessa espécie de 
música onde ela desempenha ainda apenas o 
papel do timbre, se continuarmos a 
metáfora. [...] [Porém], os efeitos de uma 
obra nunca são uma consequência simples 
das condições de sua produção. Ao 
contrário, pode-se dizer que uma obra tem 
como objetivo secreto levar a imaginar uma 
produção dela mesma, ainda tão pouco 
verdadeira quanto possível. (VALÉRY, 2018, 
p. 160 e 143) 
No caso da Biblioteca Municipal de Viana do Castelo, 
mais que considerá-la já de antemão uma obra 
arquitetônica concluída e dotada de significado e 
de sentido, importa aos encarregados da construção 




Freitas e João Alves da “Telhabel Construções S.A.” 
– estabelecer um processo sequenciado de trabalho, 
a partir do qual seja possível organizar as 
atividades previstas em um conjunto de etapas, 
sucessivas e/ou paralelas, que objetivam manter e 
reforçar o elevado padrão do projeto arquitetônico 
desenhado por Álvaro Siza. 
Entretanto, o apuro e o cuidado para com a qualidade 
final do edifício não reside apenas naquilo que é 
executado em obra ou nas fases iniciais, de 
elaboração arquitetônica. Os estágios 
intermediários, destinados ao cálculo estrutural e 
ao dimensionamento dos sistemas construtivos, são 
também fundamentais para a BMVC como um todo. Assim, 
é pelo empenho dos engenheiros João Maria Sobreira 
e Jorge Nunes da Silva do GOP – Gabinete de 
Organização e Projectos portuense, que se faz a 
tradução dos desejos poéticos arquitetônicos de 
Álvaro Siza, para as dinâmicas física, matemática e 
racionalizada da vida real. 
Ao longo deste período de trabalho, conta a relação 
amistosa e já de longa data entre as partes, afinal, 
o GOP já atuara com Álvaro Siza no passado, em 
projetos como os do Pavilhão Multiusos de Gondomar 
(Gondomar, Portugal; 2000), da Faculdade de 
Ciências da Informação da Universidade de Santiago 
(Santiago de Compostela, Espanha; 1995), da 
Faculdade de Arquitetura da Universidade do Porto 
(Porto, Portugal; 1995), ou do Museu de Arte 
Contemporânea de Serralves (Porto, Portugal; 1994), 
dentre outros. 
Por estar implantada em uma faixa de terreno de 
várzea, junto ao rio Lima, a solução geral para as 
fundações da BMVC demanda atenção redobrada. Junta-
se a esse fato a complexidade derivada de um projeto 
arquitetônico resolvido pela articulação entre dois 
volumes unidos e complementares (um despregado do 
chão, e outro a ele colado), para cujas questões 
estruturais são previstas distintas respostas. 
De acordo com o GOP (2020), ao identificar que o 
tipo de solo existente por debaixo do sítio de 
implantação traz uma composição derivada da mistura 
de diferentes camadas de aterro – por isso de 
resistência pouco uniforme junto à superfície, mas 
sobretudo rochosas a partir das profundidades 




se à escolha da fundação indireta pelo processo Jet 
Grouting60. Com ele, são moldadas microestacas de 
0,8m de diâmetro, mas com comprimento variável, 
porque assentes às cotas necessárias para que 
seladas junto ao leito rochoso subterrâneo. 
Assim, para o bloco elevado, a técnica Jet Grouting 
se resume às fundações de ambos os pilares em “L”, 
posicionados perto da face oeste do edifício 
[Figuras 2.1.66 a 2.1.69]. Para o volume construído 
rente ao solo por sua vez, essa mesma solução 
acompanha e sustenta o traçado de todas as paredes 
portantes, logo, com função estrutural [Figura 
2.1.70]. Ainda segundo o GOP (2002), tendo em vista 
que em Portugal ou no estrangeiro, à época da 
construção da BMVC, não havia normas que regulassem 
especificamente o projeto, a execução e o controle 
de qualidade das colunas moldadas pela técnica Jet 
Grouting, respeitou-se, nas partes aplicáveis, o 
“Eurocode nº 7 – Geotechnical Design – CEN (1994), 
além das normas portuguesas de controle do cimento 
NP 2064 (1991) e NP 2065 (1991). 
O projeto estático da Biblioteca Municipal de Viana 
do Castelo envolve duas soluções complementares e 
interdependentes, porém, distintas entre si. Àquilo 
que Sobreira e Silva (2012) denominam “Zona 1”, 
entenda-se a parte do edifício assente no solo, na 
qual estão abrigados acesso, recepção, sala 
multiusos e áreas administrativas, basicamente. 
Neste volume, o sistema construtivo principal traz 
lajes maciças ou mistas de aço e concreto, apoiadas 
em paredes de contorno resistentes feitas em 
concreto armado branco moldado in loco. Ao 
direcionar às paredes laterais a responsabilidade 
pela sustentação deste bloco, Álvaro Siza valoriza 
a maleabilidade espacial interna, permitindo assim 
que eventuais modificações na distribuição e/ou na 
organização espacial dos recintos ali existentes 
seja providenciada com mais desenvoltura e sem 
interferências estruturais significativas. 
Já por “Zona 2” entenda-se o pavimento suspenso, no 
qual se desenvolve o programa de acesso público 
propriamente dito da biblioteca. Por suas 
características físicas e espaciais que requerem 
grandes vãos, este bloco é estruturado sobretudo 
por um conjunto de treliças metálicas mergulhadas, 
ao final, em concreto branco deixado aparente. 




elementos metálicos estruturadores do projeto são 
feitos em aço S355JR, com proteção anticorrosão 
(decapagem ao grau Sa 2.½, metalização a zinco com 
espessura de 60,0 vinda de fábrica) e sujeitos às 
regulamentações previstas na “European Standard EM 
– 100.25) [Figura 2.1.71]. 
Como prolongamentos pontuais de alguns dos perfis 
verticais das treliças de borda, surgem tirantes 
distribuídos nos contornos das fachadas externa e 
do vazio central. Tais elementos atuam como suportes 
para a estrutura-sanduíche de piso deste mesmo 
volume, composta por uma solução mista de lajes 
planas (ou lâminas) de concreto armado ou protendido 
(dependendo da localização), mas sempre com 0,12m 
de espessura, dispostas nas partes superior e 
inferior, entremeadas por vigas metálicas que se 
conectam e que se articulam ao restante da estrutura 
principal [Figuras 2.1.72 e 2.1.73]. Os sucessivos 
vazios entre as mesas superior e inferior, 
lateralmente delimitados pelas séries vigas de aço, 
são ocupados com placas de esferovite (aglomerado 
de poliestireno expandido rígido). 
O conceito estático desta estrutura-sanduíche de 
piso adotada na Biblioteca Municipal de Viana do 
Castelo se aproxima daquele usado em vigas mistas61 
de mesa dupla, porém, é ainda mais semelhante ao 
aplicado nas tradicionais lajes de seção celular62 
(como as nervuradas de concreto armado e/ou 
protendido com caixão perdido), sobretudo pelo 
comportamento estático. Isso porque seções 
celulares atendem bem aos esforços de flexão, já 
que normalmente apresentam inércia maior que as das 
lajes tracionais (ou maciças). Além disso, podem 
ser utilizadas em grandes vãos e permitem balanços 
perimetrais consideráveis, pois a compressão que 
atua nas faces da mesa inferior acaba gerando uma 
distribuição mais uniformizada entre os diferentes 
esforços solicitantes e resistentes como um todo. 
Percebe-se então ser esta uma escolha pertinente ao 
caso da BMVC: grandes vãos, balanços, atenção ao 
conforto ambiental (decorrente do uso de placas de 
isopor para preenchimento dos vazios da laje-
sanduíche). 
Os pilares moldados in loco em concreto armado 
branco, cujas abas lembram um “L”, posicionados 




como reforço, junto ao solo, aos suportes metálicos 
das treliças neles embutidas [Figura 2.1.74]. Por 
determinação do projeto arquitetônico, os apoios 
metálicos somente podem se converter em apoios em 
cruz – resposta ideal à estabilização estática 
metálica geral deste projeto – quando já 
integralizados ao pavimento suspenso. Essa mudança 
na configuração dos apoios, se somada ao fato de as 
abas dos pilares em “L” serem dispostas justamente 
nos sentidos menos convenientes ao dimensionamento 
estrutural, acabam por solicitar à tração as 
superfícies externas dessas mesmas abas. Segundo 
explicam Sobreira e Silva (2012), com o intuito de 
reduzir ao mínimo as deformações estruturais 
esperadas no projeto, as equipes de cálculo decidem 
pré-esforçar, com o sistema de barras Dywidag63, a 
zona tracionada dos apoios em cruz [Figura 2.1.75]. 
Os planos arquitetônico e estrutural de trabalho 
sugerem desde sempre a construção integral da 
Biblioteca Municipal de Viana do Castelo em concreto 
branco moldado in loco, compaginado, quando 
necessário, com o esqueleto estrutural em metal. 
Porém, em função de limitações orçamentárias e 
financeiras não previstas, o planejamento geral da 
obra precisa ser refeito, a fim de reduzir o 
investimento total empregado. Isso significa dizer 
que o concreto branco é pontualmente substituído 
pelo cinzento em todas as oportunidades em que não 
permanece aparente, ou seja, nas fundações e nos 
componentes construídos no interior da BMVC (como 
pisos e paredes, por exemplo), posteriormente 
revestidos de acordo com as diretrizes apresentadas 
no projeto de arquitetura. 
Segundo Sobreira e Silva (2012), essa medida gera 
acomodações logísticas no projeto como um todo, 
afinal, o ideal seria não coexistirem, nas rotinas 
construtivas do canteiro de obras, dois diferentes 
tipos de concreto em aplicações simultâneas, mesmo 
que em peças diferentes. Para tanto, a programação 
da sequência de atividades passa a exigir que 
somente depois de todos os elementos moldados in 
situ em concreto armado cinza estivessem 
concluídos, aí sim, o concreto branco poderia ser, 
de fato, trabalhado. 
O fornecimento do concreto branco estrutural para a 
obra da Biblioteca Pública de Viana do Castelo é 




branco64 de Portugal, a “SECIL – Companhia Geral de 
Cal e Cimento S.A.”, de acordo com o que ela mesma 
afirma (2019). Como comenta o GOP – Gabinete de 
Organização e Projectos (2002), o dimensionamento 
estrutural para esta obra requer classe de 
resistência mínima à compressão do cimento Portland 
branco igual a C.30/3765, daí a opção por um produto 
de alto desempenho, porém, adequado a aplicações 
correntes e de produção de concreto com fins 
estético-arquitetônicos, sem exigências estruturais 
elevadas. 
Esta escolha – ainda que inicialmente possa parecer 
contraditória, afinal, o edifício da BMVC tem 
grandes proporções e em alguns momentos vence vãos 
significativos – pode ser justificada pelo fato de 
que a responsabilidade pela sustentação da parte 
construída mais solicitada (a já referida “Zona 2”) 
recai por sobre a malha de treliças metálicas não 
aparente. Neste caso o concreto branco, ainda que 
com papel estrutural de fato na laje de piso e de 
teto, tem funções mais plásticas que estáticas nas 
demais destinações. Já na “Zona 1”, por estar 
assente ao chão, por não possuir um esqueleto 
estrutural metálico, por ter dimensões mais 
modestas se comparadas às da “Zona 2” e porque as 
paredes perimetrais são portantes, o concreto 
branco estrutural moldado in loco aqui utilizado 
não atua em circunstâncias estruturais realmente 
problemáticas. 
A partir de tais considerações, o GOP (2002), 
responsável pelo cálculo estrutural do edifício, 
determina a utilização de cimento Portland branco 
do tipo BR.II 32,5R, solicitação esta atendida pelo 
produto LUMEN CEM II/B-L 32,5R (BR), produzido na 
fábrica de Pataias (Alcobaça) da Cibra, pertencente 
ao grupo SECIL e certificado pelos padrões da NP EN 
197-1. 
É importante compreender que, ao responder 
simultaneamente às questões resistentes, estéticas, 
de revestimento e de acabamento finais da BMVC, 
deve-se atender a uma série de condições especiais 
que regulam o atingimento do mais alto nível do 
projeto, quando do edifício concluído. 
Especificamente pela adoção do concreto branco 
estrutural, consideram-se: materiais constituintes, 
composição do concreto, requisitos de durabilidade, 




especificações, fabrico, transporte, aplicação, 
cura, controle de qualidade e de conformidade. Tudo 
isso seguindo ainda duas especificações normativas: 
a LNEC E 356 (1995) – para cimentos brancos – e a 
LNEC E 454 (1999) – para concretos de cimento 
branco. 
Segundo sugere o “Caderno de Encargos” do GOP 
(2002), para garantir a qualidade e a longevidade 
das armaduras A400.NR utilizadas nesta obra, quando 
integradas às peças deixadas aparentes, são 
previamente galvanizadas com espessura média ideal 
de 50,0. Além disso, esse mesmo documento prevê 
que sejam feitas, no canteiro de obras, eventuais 
reparações da metalização em zonas das barras que 
se mostrem degradadas e/ou não adequadamente 
recobertas pelo tratamento prévio vindo do 
fornecedor. Neste caso, adota-se pintura a zinco 
executada a frio, aplicada preferencialmente por 
mão de obra especializada. Tendo em vista que 
armaduras galvanizadas demandam controles precisos 
dos índices de alcalinidade do concreto, adiciona-
se à água de amassamento, anidrido crômico (CrO3), 
em concentrações inferiores a 100,0ppm. Indica-se 
ainda, nos mesmos planos elaborados pelo GOP (2002), 
a substituição do processo de proteção das 
armaduras, se necessário fosse, de galvanização 
para pintura à base de primer hidroepoxídico, ou 
mesmo em poliuretano. 
O prédio da Biblioteca Municipal de Viana do Castelo 
não possui juntas de dilatação. Porém, para as 
juntas de construção, o mesmo documento da GOP 
(2002) propõe que as betonagens sejam realizadas em 
peças/regiões alternadas, mediante uma espécie de 
revezamento e/ou de rodízio construtivo, o qual tem 
por objetivo principal combater problemas 
associados à retração do concreto, normalmente 
verificada quando se moldam de uma só vez, elementos 
de grandes dimensões [Figura 2.1.76 a 2.1.78]. 
Como forma de evitar (ou ao menos de minimizar) 
eventuais falhas decorrentes da produção e do 
manuseio do concreto de cimento Portland branco 
aparente, ao longo do andamento das obras são 
executados ensaios de concretagem em amostras 
independentes do edifício da BMVC propriamente dito 
[Figura 2.1.79]. Com dimensões representativas da 
ordem de 6,0m x 3,0m, esses modelos são quantos os 




qualidade, em todos os quesitos especificados seja, 
por fim, afirmada por Álvaro Siza. A execução de 
protótipos ajuda a testar e a aprimorar os 
procedimentos de campo, “e permite também que o 
autor do projecto determine os índices desejados de 
brancura e de reflectância do concreto” (SOBREIRA e 
SILVA, 2012, p. 5). 
No que tange ao acabamento das envolventes não 
revestidas – nas quais o concreto branco permanece 
à vista – o “Caderno de Encargos” do GOP (2002) 
aponta que a cofragem deve ser feita por meio de um 
sistema de painéis metálicos e/ou de contraplacado 
marítimo de alta qualidade, com dimensões adequadas 
à paginação estereotômica, revestidos internamente 
com linóleo. Antes de receber o concreto em massa, 
porém, verifica-se se as faces internas das fôrmas 
estão livres de poeiras, de reminiscências oleosas 
de desmoldantes utilizados em trabalhos anteriores, 
ou mesmo se não há restos de membranas protetoras 
decorrentes do próprio linóleo. 
A adoção de desmoldantes “correntes à base de óleos 
minerais é completamente inadequada, pois mancham 
de imediato a superfície do betão” (FONSECA e NUNES, 
1998, p. 10). Por isso, utiliza-se nesta obra aquele 
que facilmente se dispersa em água, incolor e/ou 
branco, cuja fórmula seja à base de parafina e que 
permita a aplicação com pistola, justamente para 
assegurar a produção de uma película protetora 
distribuída uniformemente, cujas “propriedades 
tensoativas permitem a atração das partículas mais 
finas para a superfície, facilitando a libertação 
do ar à superfície e a colmatação desses vazios” 
(FONSECA e NUNES, 1998, p. 10). 
O “Caderno de Encargos” do GOP (2002) observa a 
necessidade de cuidados específicos para os painéis 
de concreto destinados à “Zona 2”. Tendo em vista 
ser esta uma região de solução estrutural mista – 
composta por perfis metálicos envolvidos em camada 
contínua de concreto armado branco de 0,12m de 
espessura, disposta ao longo de todo o perímetro do 
corpo elevado da BMVC – a cofragem deve ser adaptada 
aos intervalos regulares das treliças metálicas, 
conforme o caso e a localização. 
O tempo de desmoldagem é controlado, em função da 
maturidade do concreto estrutural branco usado, 




postergada. No primeiro caso, para evitar problemas 
de fissuração por retração ou quebra de arestas e 
de cantos em peças ainda em processo de cura. No 
segundo, para que não ocorram máculas devido à 
alteração do fenol na presença de condensações 
internas à cofragem. 
Preferencialmente 28 dias após a data da 
concretagem, as superfícies aparentes da BMVC 
moldadas in loco com concreto estrutural branco, se 
limpas e secas adequadamente, são por fim 
impermeabilizadas, segundo mostra o “Caderno de 
Encargos” do GOP (2002). Para tanto, vale-se da 
aplicação de Radcon Fórmula #7, em diferentes 
etapas: a.) pulverização de toda a superfície a ser 
tratada com o produto, feita por equipamentos 
manuais e/ou mecânicos; b.) de 4 a 6 horas após o 
término da pulverização toda a superfície 
trabalhada é “regada” com água, repetindo esta ação 
depois de 24 e/ou 48 horas; e c.) durante o último 
banho de água, a superfície tratada é analisada por 
equipe especializada, a fim de verificar se o 
processo de impermeabilização alcança, finalmente, 
o resultado esperado. 
No que se refere aos acabamentos adotados neste 
projeto tem-se que, ao nível externo da Praça da 
Liberdade, são seguidas, quando possível, as 
diretrizes apresentadas na ideia original de 
tratamento urbano local feito por Fernando Távora e 
posteriormente atualizadas por Adalberto Dias 
(então responsável pela administração geral da 
intervenção urbana na frente ribeirinha). Assim 
sendo, a faixa longilínea que recebe a BMVC, entre 
o rio Lima e a avenida 5 de Outubro traz, como 
finalização externa dos pavimentos dos diferentes 
espaços livres: a.) extensão do lajeado em granito 
caverneira (o mesmo que segue da Avenida dos 
Combatentes da Grande Guerra em direção à Ponte 
Eiffel), instalado em fiadas contínuas, com 
dimensões unitárias de 0,50m de largura e 0,12m de 
espessura; b.) cubos de granito de 0,11m x 0,11m, 
serrados nas faces à vista; e c.) guias de passeio 
de 0,30 x 0,20m. Considerando que os planos de 
Fernando Távora ainda não conseguem prever, de fato, 
qual a resolução formal final adotada para a BMVC 
(porque concluída tempos depois de finalizada a 
Praça da Liberdade, como já mencionado), só 




ao nível do solo, mais condizentes à proposta 
arquitetônica da BMVC: a.) na área que contorna e 
também aquela sob o volume suspenso, canteiros 
recobertos com manto de gramado e espelho d’água 
como complemento; e b.) calçamento formado por pedra 
de cascalho grosso, de forma, contornos e bordas 
irregulares, dispostas diretamente sobre um aterro 
formado por gravilha, “com a espessura mínima de 
0,5m, por intermédio de uma camada de areia de 
assentamento com a espessura de 0,5m”, remetendo a 
um “pavimento em calçada à antiga portuguesa” (SIZA, 
2003, p. 2) [Figura 2.1.80]. Na face externa do 
bloco da “Zona 1”, junto à alameda 5 de Outubro, 
Álvaro Siza indica a aplicação de uma espécie de 
lambri (ou de saia) de “Granito Cinza Évora”, com 
espessura de 0,03m e 0,9m de altura, diretamente 
sobre a parede externa do edifício [Figura 2.1.81]. 
À cobertura da Biblioteca Municipal de Viana do 
Castelo, por sua vez, praticamente não se reserva 
uso especial dedicado ao público como extensão 
externa do programa de necessidades. Ao ser mantida 
praticamente livre e desocupada, esta área abriga 
apenas a casa de máquinas e os equipamentos de 
condicionamento de ar, além dos três lanternins (ou 
claraboias). Para o isolamento térmico destes 
elementos, Siza (2003) aposta em recobrimento 
superior em placas de poliestireno extrudido tipo 
“Roofmate SL” de 0,04m de espessura, sobrepostas 
por chapas de zinco-titânio natural tipo 
“Camarinha”, com espessura de 0,8mm (mesmo 
acabamento das platibandas de fechamento lateral). 
Segundo o que ainda indica Siza (2003), a ampla área 
de cobertura que contorna o vão central da “Zona 2” 
e que também se estende por parte da cobertura da 
“Zona 1” recebe, diretamente por sobre a laje, um 
tratamento impermeabilizante à base de membranas em 
PVC tipo TROCAL T, de 1,2mm de espessura e com 2,0% 
de inclinação média final. Essas mesmas membranas 
são aplicadas por sobre o isolamento térmico, sendo 
antecedidas e precedidas por uma manta geotêxtil de 
250,0g/m². A conexão entre as membranas – executada 
ao longo de toda a junta de sobreposição – tem 
largura nunca inferior a 0,05m. Já os remates 
colados às platibandas são feitos com perfis 
fornecidos pelo próprio fabricante do produto, 
sendo então revestidos pelo mesmo material e com 




Como finalização e já a céu aberto, é disposto um 
lastro de 0,05m de brita, o qual não só ajuda a 
proteger o sistema de impermeabilização geral, mas 
também contribui para o conforto ambiental térmico 
dos ambientes internos. Há também nessa área externa 
uma espécie de varanda marcada por piso-elevado em 
placas de “Granito Cinza Évora” rugosas com 0,04m 
de espessura e guarda-corpo em perfis circulares de 
aço-inox AISI 316. Esta área externa é acessada, 
quando permitido, a partir do pavimento superior, 
junto ao saguão da recepção. 
Siza (2003) sugere que todos os tetos em contato 
com o exterior tenham, em suas faces voltadas aos 
ambientes internos, isolamento térmico derivado da 
aplicação de espuma expandida de poliuretano. A 
espuma rígida deste material, por sua vez, apresenta 
densidade entre 30,0 e 60,0kg/m³, sendo aplicada em 
camadas sucessivas de 0,01 a 0,015m de espessura. A 
fim de corrigir eventuais pontes térmicas, nos 
locais de encontro de lajes com paredes externas, o 
isolamento dobra em 1,5m em direção às próprias 
paredes, permanecendo então com espessura de 0,04m. 
De modo geral, para os tetos o projeto prevê forros 
contínuos, executados em placas de gesso cartonado, 
tipo “PLADUR N”, com espessura de 0,015m. 
O conforto acústico da Biblioteca Municipal de Viana 
do Castelo é feito de modo diferente, segundo o uso 
destinado a cada ambiente. Para a sala multiusos 
que também faz as vezes de auditório, por exemplo, 
Siza (2003) escolhe revestimento com placas de gesso 
cartonado com painéis de fibra de vidro de 75,0kg/m³ 
já incorporados, do tipo “Pladur Bel”. Aparafusadas 
diretamente por sobre perfis metálicos 
galvanizados, as placas possuem 0,0425m de 
espessura final [Figuras 2.1.82 e 2.1.83]. 
Todos os ambientes indicados em projeto para receber 
pisos em soalho, são isolados acusticamente com 
manta de lã de rocha com 0,03m de espessura e 
densidade de 30,0kg/m³, instalada diretamente sobre 
o contrapiso. Sobre a manta, distribuem-se os 
barrotes de madeira de tarugamento do soalho com 
0,06m x 0,045m, espaçados a cada 0,3m. Além disso, 
sobre a manta de lã de rocha e entre os tarugos de 
montagem do piso final, são acoplados painéis também 
em lã de rocha com 0,03m de espessura e densidade 




Para os pisos, Siza (2003) escolhe dois tipos de 
revestimentos finais: Mármore Creme Marfil de 
Alicante (amaciado, com 0,025m de espessura e com 
juntas inferiores a 0,001m), aplicado em áreas de 
circulação mais intensa, como na entrada principal 
ao edifício, na cafeteira, na recepção, além dos 
saguões de espera, dos sanitários e das escadas 
internas. Vale salientar que todos estes ambientes 
recebem também tratamento nas respectivas paredes, 
como prolongamentos verticais (ou lambris) feitos 
do mesmo material, mas em alturas variáveis (2,215m 
e 1,05m), conforme o recinto a que se destinam. 
[Figuras 2.1.84 e 2.1.85]. Nestes locais, os rodapés 
– quando existentes - são compostos pelo mesmo 
material, tendo 0,08m de altura e 0,02m de 
espessura. Além do Mármore Creme Marfil de Alicante, 
a BMVC recebe piso de Carvalho Americano em réguas 
de madeira de 2,5m x 0,125m e 0,03m de espessura, 
distribuído principalmente nas áreas de uso e de 
consulta ao acervo, de leitura e de estudos, e de 
atividades diversas [Figura 2.1.86]. Junto aos 
pisos de carvalho, os rodapés são feitos de madeira 
maciça de Kambala Iroko Sas, com seção geral de 
0,08m x 0,015m. 
Em locais indicados pelo projeto (como nos espaços 
junto ao acervo geral da biblioteca, por exemplo), 
as paredes são revestidas, de acordo com Siza 
(2003), por lambris em contraplacado de madeira 
folheada a Okoumé. Executados com alturas variadas 
de 2,095m e 1,05m (mas sempre com 0,015m de 
espessura), adequam-se aos ambientes nos quais 
estão instalados e ajudam a incrementar suas 
respectivas respostas estéticas e acústicas [Figura 
2.1.87]. 
Ao voltar novamente os olhos para o edifício da 
Biblioteca Municipal de Viana do Castelo como um 
todo, sabe-se que a solução construtiva adotada por 
Álvaro Siza e pelo GOP – Gabinete de Organização e 
Projectos (e materializada posteriormente pela 
Telhabel Construções S.A.), foca uma estratégia 
mista entre elementos metálicos e portantes de 
concreto armado moldado in situ. Com isso, a 
distribuição espacial interna torna-se mais aberta, 
mais flexível e pode também atender com mais 
serenidade não só as atuais exigências da RNBP e do 
DGLAB, mas também eventuais modificações de layout 




da vida útil tanto do edifício em si quanto do 
próprio equipamento. 
No âmbito projetual, a solução estática geral acaba 
por regular algumas decisões importantes. Se se 
pensar, por exemplo, nas posições, nas dimensões e 
nos formatos das aberturas, percebe-se que elas 
precisam seguir as limitações impostas pelo sistema 
estrutural como um todo – daí serem em menor 
quantidade, longilíneas, ortogonais e uniformes. Se 
no pavimento suspenso são os montantes e os tirantes 
de aço os responsáveis pela localização das 
aberturas, no bloco administrativo, junto ao solo, 
são as paredes resistentes de contorno que assumem 
essa determinação. Neste caso, ainda que trabalhem 
estruturalmente, estas paredes permitem a abertura 
de janelas horizontais em fita, cujo comprimento e 
posicionamento são função do conceito estrutural de 
viga-parede, inerente aos sistemas de caixas 
portantes de concreto. 
Isso não significa dizer, porém, que há aqui um 
comprometimento da qualidade do projeto derivada 
das demandas estruturais. Pelo contrário. Álvaro 
Siza acaba por negociar com essas mesmas 
condicionantes ao oferecer à biblioteca pontos de 
contato com o exterior que sejam apenas os 
necessários, mas estrategicamente situados, de 
maneira a favorecer e a intensificar a relação 
interior x exterior. 
Mesmo que os esquissos iniciais de Siza para a BMVC 
já deem a entender que a forma edificada seria 
conjugada aos dois pilares de sustentação que ajudam 
a vencer o vão livre junto ao rio Lima [Figuras 
2.1.88 e 2.1.89], isso não significa dizer que este 
seu cuidado construtivo já traga embutido em si toda 
a articulação estrutural do edifício. Isso porque, 
nas palavras do próprio arquiteto, 
[...] eu nunca disse, sugeri, sequer que 
fosse metálica ou em betão etc. O que 
aconteceu é que perante o problema o 
engenheiro; que é um grande engenheiro, o 
[João Maria] Sobreira, e que também está 
aqui no mesmo local, e acompanhou, 
portanto, desde o princípio; quando viu as 
coisas que eu pretendia, disse: o melhor 
é fazer uma base em betão no edifício, o 
edifício em betão, dois pilares que têm 
que ter características assim e assado e 
depois uma estrutura em ferro; são 
treliças de ferro, porque eram grandes 
vãos e que são depois envolvidas em betão, 
não se vê o ferro, está envolvida em betão. 
Portanto é uma estrutura mista e em que 




existência de janelas, algumas delas 
contínuas, também grandes vãos na própria 
superfície, e portanto ele lá encontrou as 
soluções para isso. (SIZA, 2013.a, p. 134) 
Além das questões estáticas, há que se considerar, 
para o entendimento do edifício como um todo, a 
preocupação plástica de Siza para com a BMVC. Mas 
não como edifício único ou isolado, porque 
integrante de uma intervenção mais ampla, na qual 
estão inseridos outros projetos arquitetônicos e 
urbanísticos feitos por outros autores. 
Logo, ainda que em princípio possa soar 
contraditória a opção por recobrir a totalidade da 
estrutura metálica com concreto branco, com ela Siza 
mostra e comprova sua preocupação e seu respeito 
para com a intervenção da Praça da Liberdade como 
um todo, mesmo que para isso tenha de renunciar às 
potencialidades estéticas de uma eventual estrutura 
metálica aparente. Do seu ponto de vista, 
[...] o que tem que ser considerado é o 
total, e portanto, com os pressupostos que 
havia não podia ser uma estrutura em 
ferro. Isso seria outro edifício e não era 
o que eu considerava bem, atendendo à 
relação com os outros dois. Cada um tem a 
suas características, por exemplo, o do 
Souto de Moura tem uma estrutura aparente 
exterior, e portanto, todo o conceito do 
edifício é noutro sentido, falando da 
estrutura e das infraestruturas, porque 
como havia uma grande carga de 
infraestruturas. Aquilo é um 
gimnodesportivo, embora a câmara agora lhe 
chame coliseu. Só pode entrar num programa 
de financiamento não como gimnodesportivo, 
mas como hall de festas, foi essa a razão. 
Mas havia um peso muito grande de 
infraestruturas e de grandes máquinas e 
não se podia aumentar a cércea, porque uma 
das decisões do plano era a altura do 
edifício. (SIZA, 2013.a, p. 134 e 135) 
Essa imbricada relação entre arquitetura aparente e 
estrutura encoberta trazida à pauta pela Biblioteca 
Municipal de Viana do Castelo pode ser lida por 
aquilo que defende o professor e historiador de 
arquitetura austríaco Eduard Franz Sekler (1920 – 
2017) sobre um conceito específico derivado da noção 
de tectônica66. 
Em “Structure, Construction, Tectonics”, publicado 
em 1965, Sekler associa ao termo “atetônica” uma 
situação estrutural propositadamente escamoteada, 
que não deixa nítida a interface entre carga e 
suporte e que não exibe, por isso mesmo, a sua 
natureza construtiva. Pode-se entendê-la como sendo 
um contraponto à própria noção de tectônica, 
verdadeira e explícita relação entre arte e 




em variadas intensidades, definidas segundo a 
vontade do arquiteto projetista. Além disso, podem 
ser aplicadas a qualquer elemento construído, desde 
que a expressão da interação entre carga e suporte 
seja visualmente negligenciada, obscurecida ou 
exageradamente potencializada, dependendo daquilo 
que se quer expressar. 
Nota-se então que uma arquitetura que traga em si 
algum elemento concebido sob o domínio da atetônica 
depende da inventividade do arquiteto por um lado, 
e do cuidado matemático da engenharia de 
construções, por outro. Isso porque, tendo em vista 
não serem visualmente evidentes os comportamentos 
estruturais aos quais o edifício esteja sujeito, as 
cargas continuam acontecendo e a necessidade de 
conduzi-las às fundações pelos caminhos mais 
curtos, também. Portanto, uma leitura tectônica com 
base na intenção atetônica do projeto é difícil de 
ser realizada, pois o nível do mascaramento 
intencional (ou não) pode comprometer o resultado 
da percepção que se tenha sobre determinado 
edifício. 
Vale sublinhar que no caso da Biblioteca Municipal 
de Viana do Castelo, o fato de Álvaro Siza apagar 
propositadamente da plástica final do edifício as 
treliças metálicas de sustentação do pavimento 
suspenso não implica associar essa decisão a uma 
possível minimização da real contribuição da 
engenharia, à obra em questão. Pelo contrário. Ao 
perseguir a valorização estética, a engenharia 
dignifica outro tipo de expressão formal a ela 
inerente: a técnica – cujo corolário é o pleno 
conhecimento dos sistemas estruturais em todas as 
suas possibilidades e vertentes, dos elementos mais 
evidentes (pilares e lajes, materialidades e 
revestimentos) aos mais discretos (detalhes e 
junções). Destacam-se assim frente às questões 
pertinentes à arquitetura e conformadas pela 
plástica dos edifícios. 
Sobre a prática de uma arquitetura que se vale de 
nexos verossímeis para existir, Álvaro Siza 
defende, a respeito da ambiguidade presente na 
parede visualmente flutuante junto à entrada do 
Centro Galego de Arte Contemporânea de Santiago de 




conceito atetônico adotado na Biblioteca Municipal 
de Viana do Castelo. Segundo ele mesmo explica, 
[...] alguém muito racional e um pouco 
perverso poderia dizer que esta 
arquitectura mente e que é inaceitável. 
Mas eu pergunto-me se, no fundo, a 
Arquitectura não foi sempre fundada sobre 
mentiras. Podemos encontrar explicações 
estruturais, funcionais, mas a razão de 
ser da arquitectura e da sua expressão é 
muito mais vasta e complexa que uma 
afirmação simples e racional. Toda a 
História da Arquitectura é feita disso. 
Quando vemos as guardas em pedra com as 
quais Miguel Ângelo coroa toda a fachada 
do Vaticano, acreditamos nisso. Mas se nos 
aproximarmos, constatamos que as guardas 
são absolutamente desproporcionadas e não 
têm nenhuma relação com a dimensão humana. 
Trata-se de uma coerência diferente. A 
arquitectura contemporânea também se 
afastou, por vezes, da sua relação com o 
humano, baralhando referências graças às 
quais as pessoas compreendem ou não o 
espaço. É por isso que são necessárias as 
verdades ditas “absolutas”, como declarava 
Adolf Loos, para reintroduzir um pouco de 
coerência nas formas. Mas isso não 
significa que essas verdades sejam 
definitivamente verdadeiras ou certas. 
























59 O autor se refere a Juán Borchers Fernández (1910 – 1975), 
arquiteto e teórico chileno. 
A pesquisa em teoria da arquitetura proposta por Borchers 
baseia-se em uma multiplicidade de autores e de linhas de 
pensamento, especialmente no entrelaçamento entre filosofia e 
arquitetura. Inspiram-no em suas investigações, nomes como o 
filósofo, físico e matemático francês René Descartes (1596 – 
1650), o pensador prussiano Immanuel Kant (1724 – 1804), o 
biólogo e filósofo estoniano de origem alemã Jacob Johann von 
Uexküll (1864 – 1944), o matemático e filósofo alemão Edmund 
Gustav Albrecht Husserl (1859 – 1938), ou o pensador austríaco 
Ludwig Joseph Johann Wittgenstein (1889 – 1951). Além destes, 
também o arquiteto, teórico de arte e humanista italiano Leon 
Battista Alberti (1404 – 1472), o arquiteto italiano Andrea di 
Pietro della Gondola – ou Andrea Palladio (1508 – 1580) e o 
arquiteto e monge beneditino alemão Hans van der Laan (1904 – 
1991). 
Além dos conhecimentos matemáticos, geométricos, aritméticos e 
topológicos que Borchers absorve dos mestres renascentistas, 
interessam a ele também questões filosóficas atreladas 
sobretudo à corrente fenomenológica de Husserl, a partir da 
qual sensação, percepção, indivíduo e espaço, intenção e 
redução passam a incorporar seus escritos e seus projetos. Já 
do monge van der Laan, Borchers incorpora a ideia de uma 
arquitetura a serviço do homem e do mundo natural, por exemplo. 
Ele acredita que a realidade física do corpo arquitetônico seja 
fundamental, porém, são os atos humanos formalizados por ela 
que, de fato, mostram-se como a concreta e específica matéria 
da arquitetura. 
Para Borchers, a arquitetura se coloca como um fenômeno básico 
e essencial da vontade humana, somente depois sendo relacionada 
aos sentidos. Para ele, a arquitetura não apenas influencia 
sensorialmente a vida das pessoas, mas modifica seu 
comportamento e sua vontade. O teórico chileno entende que a 
arquitetura seja gerada a partir de uma determinada ordem 
artificial, condicionada por leis mentais (racionais porém 
criativas), diretamente atreladas às mesmas leis que gerenciam 
a ordem natural das coisas e que são facilmente encontradas no 
espaço ao redor, sem esforço, porque disponíveis para todos 
(já que não se originam ou guiam por ideias ou intenções 
específicas e/ou particulares a indivíduos específicos). 
Para mais informações, ver: 
BORCHERS, Juan. Institución Arquitectónica. Editorial 
Andrés Bello, Santiago, 1968. 
BORCHERS, Juan. Meta-Arquitectura. Ediciones Mathesis, 
Santiago, 1975. 
 
60 Para projetos arquitetônicos de grande porte, se erguidos 
por sobre terrenos relativamente frágeis, moles ou instáveis e 
que por isso mesmo não apresentam resistência natural 
suficientemente adequada, é possível não só reforçar a 
capacidade de carga geral, mas também minimizar os efeitos de 
recalques indesejados. Para tanto, são adotados mecanismos 
artificiais de reforço, dentre os quais está o já largamente 
difundido Jet Grouting (desenvolvido no Japão dos anos 1970). 
Em linhas gerais, esta técnica envolve a aplicação pressurizada 
de jatos de nata de cimento por intermédio de uma haste-guia 
injetora removível feita em aço que, quando retirada, deixa a 
nata em contado direto com o interior do terreno. Ao irromper 
o solo com movimentos rotacionais da ordem de 250,0m/s, a nata 
de cimento se mistura forçosa e automaticamente com as camadas 
subterrâneas preexistentes. Como resultado, moldam-se, in loco, 
colunas e/ou painéis de solo-cimento de alta resistência 
mecânica e de baixa permeabilidade. 
Ao adotar o Jet Grouting, melhora-se a qualidade física geral 
do terreno em diversos quesitos, como resistência, deformação, 
cisalhamento e permeabilidade. Por ser uma técnica versátil, é 
aceita no tratamento de diversos tipos de solo (de silte e 
argila, a areia e cascalho). Além disso, pode também ser 
aplicada em obras civis com finalidades variadas, como em 
fundações (novas ou de reforço estrutural), canalizações 
(córregos ou esgotos), estabilização de taludes e até mesmo em 
cortinas de vedação de barragens ou na preparação do solo para 
a construção de túneis. 
Vale sublinhar, entretanto, que há limitações na adoção deste 
tipo de fundação. Isso porque, por um lado, solos contaminados, 
com matéria orgânica em excesso, com grande quantidade de 
cascalho, matacão ou com camadas com muitos vazios (pedregulhos 
ou aterros de entulho), podem comprometer o resultado esperado. 





para as mesmas características arquitetônicas e de composição 
do solo – como lajes de subpressão estaqueadas ou paredes-
diafragma, o risco de o Jet Grouting ter custo mais alto, é 
praticamente certo. É interessante perceber então que este tipo 
de solução não pode realmente ser tido como um concorrente 
direto das soluções mais convencionais e normalmente mais 
empregadas, mas se adapta bem como uma técnica auxiliar para 
situações extremas, ou para casos específicos, como o da 
Biblioteca Municipal de Viana do Castelo. 
Para mais informações, ver: 
VELLOSO, Dirceu Alencar; LOPES, Francisco de Rezende. 
Fundações: Volume Completo (Critérios de Projeto, 
Investigação do Subsolo, Fundações Superficiais, 
Fundações Profundas). São Paulo, Editora Oficina de 
Textos, 2011. 
 
61 Para saber um pouco mais sobre estruturas mistas de aço-
concreto, consultar: 
DIAS, Luis Andrade de Mattos. Estruturas Híbridas e Mistas 
de Aço e Concreto. São Paulo, Zigurate, 2014. 
 
62 Para mais informações, ver: 
CARVALHO, Roberto Chust; FIGUEIREDO FILHO, Jasson 
Rodrigues de. Cálculo e Detalhamento de Estruturas Usuais 
de Concreto Armado Segundo a NBR 6118:2014. São Carlos, 
EDUFSCAR, 2014. 
 
63 O pré-tensionamento com barras de aço do tipo Dywidag 
utilizado na Biblioteca Municipal de Viana do Castelo e 
especificamente mencionado pelos autores, é oferecido pela 
Dywidag-Systems International (DSI), empresa de origem alemã 
que atua com diversas soluções estruturais, incluindo sistemas 
de “Pré-Esforço em Barra” (utilizados sobretudo para aplicações 
geotécnicas, reabilitações ou reforços estruturais); “Pré-
Esforço em Cordão” (aderentes, não-aderentes e exteriores) e 
“Tirantes para Suspensão de Pontes”. 
As barras aplicadas em soluções pré-esforçadas são laminadas a 
quente, com têmperas introduzidas por indução de calor via 
laminação, sendo posteriormente expandidas e logo depois 
esfriadas com a ajuda de seções transversais circulares. Desse 
processo surgem barras roscadas (com nervuras semi-contínuas 
laminadas a quente) e barras lisas (rosqueadas apenas nas 
extremidades). Em qualquer dos casos, normalmente são 
fornecidas em comprimentos não superiores a 18,0m. Casos 
específicos que requeiram tamanhos fora do padrão podem ser 
encomendados antes do envio à obra. 
Ao longo do processo de pré-tensionamento do tipo Dywidag, as 
cargas efetivas são controladas: a.) no início e no final do 
processo, para medições do real alongamento das barras; b.) em 
medições intermediárias, para determinar o esticamento gradual 
enquanto sujeitas à aplicação das tensões de tração; e c.) pelo 
controle manométrico, a fim de determinar a pressão hidráulica 
geral do sistema. Vale salientar que a durabilidade da 
instalação do pré-esforço depende diretamente da qualidade do 
processo de injeção. Além disso, o endurecimento da calda de 
cimento proporciona a aderência entre o concreto e os elementos 
tensionados, bem como a proteção anticorrosiva primária de 
longo prazo (em ambientes alcalinos) para o aço em pré-esforço. 
A DIS desenvolveu um processo de injeção baseado em uma calda 
de cimento plastificada por meio de equipamentos fiáveis de 
injeção. Métodos avançados (como a injeção por pressão, a 
injeção posterior e a injeção em vácuo) mostram-se como 
resultados indicados a casos específicos. Aqui, injeção é 
efetuada a partir de um ponto inferior do tirante. Isto pode 
ser feito com a ajuda de uma campânula de aplicação com abertura 
para a entrada de calda de cimento. Também pode ser realizada 
ao longo do tirante, a partir de “purgas” intermediárias de 
injeção. Todos os componentes dispõem de roscas para facilitar 
a rápida e adequada injeção. 
Em geral, os tirantes em barra pré-esforçada do tipo Dywidag 
podem ser adotados tanto em estruturas novas como no reforço 
de preexistências. São utilizados, normalmente, nas seguintes 
situações: tirantes longitudinais e/ou transversais; reforços 
de estruturas retas e/ou curvas; estruturas de elevação em 
pontes de concreto armado e/ou de arcos metálicos; ligação 
provisória e/ou definitiva de elementos pré-fabricados de 
concreto armado; conexões concreto-concreto, concreto novo-
concreto antigo, aço-concreto, concreto-alvenaria ou para 






Elementos estruturais de base Dywidag-Systems International 
(DSI) operam de acordo com a “Homologação Técnica Europeia” 
(European Technical Approval – ETA). Para tanto, atendem as 
exigências fundamentais apresentadas na “Diretiva para Produtos 
de Construção” (Construction Products Directive - CPD). Toda e 
qualquer empresa possuidora da ETA encontra-se autorizada a 
aplicar a “Marcação CE” em seu Sistema. Ou seja, está 
automaticamente autorizada a certificar a conformidade para com 
as especificações técnicas vigentes, sendo esta a base para a 
livre circulação de mercadorias nos países membros da União 
Europeia. A DSI atualmente tem aprovadas ETAs para os sistemas 
de Pré-Esforço em Barra ETA-05/0123 e em Cordão, aderentes ou 
não-aderentes. 
Para mais informações, ver: 
DYWIDAG-SYSTEMS INTERNATIONAL (DSI). Sistema Dywidag de 
Pré-esforço em Barra. s/d. 
 
64 Por ser um dentre os vários tipos de cimento Portland 
disponíveis no mercado, o cimento Portland branco apresenta 
comportamento equivalente ao de seus correspondentes cinzentos 
– desde que observados o mesmo tipo de classe e de resistência. 
As sutis diferenças entre um e outro produto demandam, porém, 
alguns cuidados específicos. 
Naquilo que tange as características físicas, dois são os 
pontos a considerar: a finura e o início de pega. Ao buscar 
elevar os índices de brancura atingidos pelos cimentos brancos, 
chega-se ao motivo pelo qual não só seus grãos são 
necessariamente mais finos, mas também que apresentam maior 
superfície específica. Como resultado, a conjunção desses dois 
fatores faz com que o cimento branco seja mais reativo quando 
em contato com a água. O uso, durante a fabricação do cimento, 
de gesso branco desidratado, contribui para esse fato, além de 
interferir negativamente na pega, retardando-a ou 
intensificando-a, dependendo do caso e das circunstâncias de 
aplicação. 
Grãos mais finos de cimento geram resistências mecânicas mais 
elevadas, especialmente ao longo dos primeiros dias de cura. 
Em contrapartida, há um aumento na quantidade de água 
necessária ao correto amassamento e à melhor trabalhabilidade. 
Porém, se em excesso, pode acarretar índices de porosidade e 
de retração plástica final do concreto mais significativos. 
Se comparado ao cimento Portland cinza tradicional, o cimento 
Portland branco desenvolve o calor de hidratação mais 
rapidamente, desde que na comparação sejam levados em conta 
produtos com teor de aluminato tricálcico no clínquer, iguais. 
Desnecessário dizer, assim sendo, que o controle das 
temperaturas geradas durante a hidratação do cimento Portland 
branco deve ser mais acurado, justamente para evitar eventuais 
fissuras ou problemas de maior envergadura. 
A cor branca que apresenta o cimento Portland branco encontra-
se diretamente relacionada ao tipo, à qualidade e à proporção 
de seus ingredientes. Assim, se a quase ausência de óxidos 
pigmentares (de ferro, de cromo, de alumínio) gera resultados 
mais alvos, é importante que os cuidados nas etapas do fabrico 
deste tipo de cimento sejam redobrados: lavagem e determinação 
da pureza dos calcários, contaminações derivadas de caulinos 
brancos, de areias de fontes incertas, processo de moagem de 
crus e do próprio cimento, além de eventuais contaminações 
industriais de transporte, armazenagem e distribuição, se 
influentes na determinação dos teores de óxidos pigmentares 
devem ser tomados como parâmetros de qualidade indispensável. 
Para mais informações, consultar: 
FONSECA, António Adão; NUNES, Ângela. Betão Branco: 
Fabrico, Características e Utilização Estrutural, 1998. 
 
65 Classe de resistência mínima à compressão C.30/37 indica, 
simultaneamente: 
− Resistência característica mínima (fck,cyl) em ensaios 
feitos em corpos de prova de formato cilíndrico, cujo 
resultado não pode ser inferior a 30,0N/mm²; 
− Resistência característica mínima (fck,cyl) em ensaios 
feitos em corpos de prova de formato cúbico, cujo 
resultado não deve ser inferior a 37,0N/mm². 
Importante: 
− As classes mais utilizadas em Portugal, são: C.12/15; 
C.16/20; C.20/25; C.25/30; C.30/37; C.35/45; C.40/50; 





outras classes de resistência para casos específicos 
que exijam cimentos fora destas especificações, sendo 
então possível o fabrico da classe C8/10 até a 
C100/115) 
− Recomenda-se que a classe de resistência à compressão 
seja escolhida tendo em consideração o(s) ambiente(s) 
no(s) qual(is) a estrutura (ou o elemento estrutural) 
estará sujeito ao longo da sua vida útil, tendo em 
vista assegurar a durabilidade pretendida da obra (ou 
do elemento) ao longo do tempo. 
Para mais informações, consultar: 
ASSOCIAÇÃO PORTUGUESA DAS EMPRESAS DE BETÃO PRONTO. Guia 
para Utilização da Norma NE EM 206-1 – A Especificação do 
Betão, 2008. 
 
66 No texto Structure, Construction, Tectonics, publicado em 
1965, Sekler propõe a compreensão do papel da estrutura quando 
aplicado às artes e à arquitetura. Dentre as várias definições 
associadas à arquitetura apresentadas nesse mesmo ensaio, três 
delas merecem destaque: por “estrutura”, segundo o autor, 
entenda-se como sendo um arranjo ordenado das partes que 
implica um todo maior, um ente com características mais 
abrangentes e autônomas. Como conceito mais amplo e geral, a 
estrutura também se apresenta como um sistema – ou como um 
princípio de ordenação ideal – destinado a lidar 
permanentemente com cargas de trabalho solicitantes e 
resistentes em um conjunto edificado. O autor cita como 
exemplos os sistemas compostos por pilares e vigas, os que se 
valem de abóbadas e ainda aqueles que empregam arcos. 
“Construção”, por sua vez, denomina algo que é unido (ou 
conectado ou montado) conscientemente. É a concretização de um 
princípio ou de um sistema realizado a partir de diferentes 
materiais e métodos (ou técnicas). Ou seja: o sistema de pilares 
e vigas pode ser feito em aço, madeira ou concreto, desde que 
se considere, antecipadamente, as técnicas mais apropriadas 
tanto para sua montagem quanto para que se ressaltem suas 
qualidades inatas. Já através da “tectônica”, “o arquiteto pode 
deixar claramente visível que intensifica a experiência da 
realidade, esta, domínio do artista. “Em nosso caso, referimo-
nos à experiência das forças relacionadas às formas de um 
edifício. Assim, o conceito de intangibilidade associado à 
estrutura é materializado por meio da construção, e a expressão 
visual é dada por intermédio da tectônica”. (Sekler, 1965 
(2018), p. 76; tradução nossa) 
Portanto, para o autor, a tectônica simboliza o prenúncio de 
um diálogo entre revelação artística e racionalidade lógico-
construtiva, ou seja, trata-se da afinidade entre a estética 
das formas e a estática de seus elementos compositivos. Isso 
significa dizer que, assim como o arquiteto alemão Heinrich 
Hübsch (1795 – 1863) e o professor, crítico de arte alemão 
Göttfried Semper (1803 – 1879) defenderam em um agora passado 
distante, Sekler também acredita que a expressão tectônica se 
conecta a três fatores: a.) às expressões arquitetônicas 
planejadas; b.) às técnicas e tecnologias construtivas 
escolhidas; e c.) às representações plásticas materiais 
desejadas. Mais que ações puramente artísticas, a ele atrai a 
manifestação tectônica como definidora do domínio espiritual, 
cujo intuito final quem sabe seja despertar nos indivíduos as 
emoções plásticas antecipadas pelo desejo do arquiteto-criador. 
Como se percebe, Sekler (1965) direciona seu olhar às variáveis 
plásticas e visuais dos edifícios, e não tanto às problemáticas 
técnicas/tecnológicas da construção. 
Para mais informações, consultar o texto do autor na íntegra, 
em: 
SEKLER, Eduard Franz. Structure, Construction, Tectonics. 
(1965) In: FOGGED, Isak Worre; HVEJSEL, Marie Frier 
(Org.). Reader – Tectonics in Architecture. Dinamarca: 








Figuras 2.1.66 a 2.1.69: 
As diferentes camadas de aterro presentes no lote de 
intervenção da BMVC (instável na superfície, mas rochoso 
mais ao fundo), conduzem à opção de fundação – para ambos 
os pilares em “L” – executada pelo processo Jet Grouting. 
Com isso, são moldadas microestacas de 0,8m de diâmetro e 
de comprimento variável, porque diretamente dependentes da 
profundidade do leito rochoso para cada ponto em específico. 
São ao todo 24 microestacas feitas em colunas de Jet 
Grouting posicionadas sob o apoio metálico de maior carga, 
situado no canto dos pilares em “L”. Cada uma das 
extremidades das abas desses mesmos pilares recebem mais 8 
microestacas, moldadas pelo mesmo processo) 
Fonte: 






















Figura 2.1.70: A fundação executada pelo processo Jet Grouting – além de sustentar ambos os pilares em “L” 
posicionados no vão livre do pavimento térreo, junto à face oeste do edifício, percorre e sustenta o traçado de 
todas as paredes portantes executadas no bloco da “Zona 1”, rente ao chão, no qual estão instalados os serviços 
administrativos da biblioteca. 






















Figura 2.1.71: As características técnicas e espaciais para grandes vãos do pavimento parcialmente suspenso 
(zona “Z2”) da Biblioteca Municipal de Viana do Castelo acabam por estabelecer que ele deva ser estruturado 
por um conjunto de treliças metálicas, cujos componentes são feitos em aço S355JR, com proteção anticorrosão 
(decapagem ao grau Sa 2.½, metalização a zinco com espessura de 60,0 vinda de fábrica) e sujeitos às 
regulamentações previstas na “European Standard” EM – 100.25). 










Figuras 2.1.72 e 2.1.73: A laje principal, moldada em concreto branco estrutural, tem sua face inferior deixada aparente para 
aqueles que circulam por debaixo do volume suspenso [Figura 2.1.72]. Estruturalmente, porém, não se trata de um elemento todo 
maciço feito do mesmo material, mas de uma estrutura-sanduíche que se atiranta aos perfis metálicos [Figura 2.1.73]. É basicamente 
formada por um sistema misto de lajes planas (ou lâminas) de concreto armado ou protendido (dependendo da localização) com 0,12m 
de espessura, assentadas nas partes superior e inferior, entremeadas por vigas metálicas que se conectam e que se articulam ao 
restante da estrutura principal. Os vazios entre as mesas superior e inferior – lateralmente delimitados pelas séries vigas de 
aço – são preenchidos por placas rígidas de esferovite (aglomerado de poliestireno expandido rígido). 
Fontes: 






















Figuras 2.1.74 e 2.1.75: Os pilares moldados in loco em concreto armado branco, em formato de “L”, 
posicionam-se sob o vão que corre por debaixo do volume suspenso. Atuam mais como reforço estático ao 
conjunto construído que como principal meio de sustentação. Tanto é fato que, nas extremidades internas 
de suas abas – como também em seu respectivo canto de encontro – estão instalados os perfis metálicos 
que de fato podem ser tomados como os apoios mais importantes a esta parte do edifício [Figura 2.1.74]. 
Por solicitação de Álvaro Siza, os apoios metálicos principais somente podem se transformar em apoios 
em cruz (configuração esta mais adequada à estabilização estática metálica geral da obra) quando já 
integralizados ao pavimento suspenso. Essa necessária alteração na seção dos apoios, se somada ao fato 
de as abas dos pilares em “L” serem dispostas nos sentidos contrários aos mais convenientes ao 
dimensionamento estrutural [Figura 2.1.75], acabam por solicitar à tração as superfícies externas dessas 
mesmas abas. Para minimizar as deformações estruturais esperadas no projeto, as zonas tracionadas dos 
apoios em cruz são então pré-esforçadas com o sistema de barras Dywidag.  
Fontes: 








Figuras 2.1.76 a 2.1.78: Aa nova sede da BMVC não traz juntas de dilatação. Para as juntas 
de construção, todavia, o “GOP – Gabinete de Organização e Projectos” prevê que as 
betonagens dos elementos expostos sejam realizadas aos poucos, em rodízio construtivo. Com 
isso, é possível minimizar eventuais problemas associados à retração do concreto, 
normalmente verificados quando se moldam de uma só vez, elementos de grandes proporções. 
Fontes: Figura 2.1.76: Siza; Sobreira e Freitas (2006); 
Figuras 2.1.77 e 2.1.78: Dias (2020) 
Figura 2.1.79: Antes que as peças definitivas em concreto branco estrutural moldado in loco 
sejam de fato realizadas, as equipes de obras da Telhabel – atendendo à solicitação do GOP 
– promove diversos ensaios de concretagem em protótipos de aproximadamente de 6,0m x 3,0m 
independentes do edifício propriamente dito. Com esta iniciativa, todos, inclusive Álvaro 
Siza, têm a possibilidade monitorar a qualidade final do concreto branco. 






Figuras 2.1.80 e 2.1.81: O tratamento paisagístico externo ao edifício da Biblioteca Municipal de Viana do Castelo segue as 
diretrizes do projeto da Praça da Liberdade, inicialmente desenhadas por Fernando Távora, mas depois administradas pelo 
arquiteto Adalberto Dias. 
Assim, tanto as áreas que contornam, como aquela sob o volume suspenso recebem canteiros recobertos com gramado e espelho 
d’água como complemento, junto aos pilares em “L” [Figura 2.1.80]. O calçamento externo é composto por pedra de cascalho 
grosso, com formato, contornos e bordas não regulares, dispostas diretamente sobre um aterro formado por gravilha (com a 
espessura de 0,5m formada por uma camada de areia de assentamento de 0,5m”. Esta solução é inspirada nos já antigos e tão 
tradicionais pavimentos em calçada à portuguesa. 
Na face externa do bloco da “Zona 1”, junto à alameda 5 de Outubro, Álvaro Siza aponta a aplicação de uma espécie de um lambri 
(ou de uma saia) de “Granito Cinza Évora”, com espessura de 0,03m e 0,9m de altura, instalada diretamente por sobre a parede 
externa do edifício [Figura 2.1.81]. 
Fontes: 








1. Remate de zinco sobre lanternins e 
platibandas, zinco, sistema de drenagem 
estruturado em contraplacado de madeira 
2. Concreto aparente 
3. Perfil misto (alumínio e madeira) na cor 
branca 
4. Persiana interna blackout do tipo “rolô”, 
na cor branca 
5. Painel de gesso perfurado (acústico), com 
lã de rocha e película de fibra de vidro 
pintada 
6. Painel de gesso em paredes e claraboias 
7. Junta de 4,0mm de gesso cartonado, com 
perfis nos contornos para delimitar tetos, 
paredes e claraboias 
8. Junta de 40,0mm para conduzir o ar tratado 
com difusor, feita de chapa de aço isolado e 
pintado na cor preta 
9. Junta de 40,0mm 
10. Lintel 
11. Treliça metálica (HEB 300-400), com 
conectores para o revestimento de concreto 
branco moldado in loco 
12. Tubo 150mm x 50mm, maciço 
13. Iluminação indireta 
Figuras 2.1.82 e 2.1.83: A complexidade do projeto da Biblioteca Municipal de Viana do Castelo não se limita à mescla entre os 
sistemas estruturais principais de aço e concreto. Também nos materiais adotados para melhorar as respostas destinadas aos 
confortos térmico, acústico e lumínico, nota-se o apuro de Álvaro Siza. Aqui, detalhe construtivo com informações parciais 
sobre as soluções adotadas para cobertura, lanternins, tetos e paredes. 








Figuras 2.1.84 e 2.1.85: Internamente, sobretudo para as áreas sociais e de circulação mais intensa de pessoas (entrada 
principal ao edifício, recepção [Figura 2.1.84], saguões de espera, cafeteria [Figura 2.1.85], sanitários e escadas internas), 
Álvaro Siza escolhe como revestimento dos pisos, Mármore Creme Marfil de Alicante (amaciado, com 0,025m de espessura e com 
juntas inferiores a 1,0mm). Esses recintos recebem também tratamento nas paredes, como prolongamentos verticais (ou lambris) 
feitos do mesmo material, mas em alturas variáveis (2,215m e 1,05m), conforme o ambiente e o uso a que se destinam. Quando 
existentes, os rodapés são feitos do mesmo material, tendo 0,08m de altura e 0,02m de espessura. 






Figuras 2.1.86 e 2.1.87: No andar superior – onde se desenrola praticamente todo o programa de acesso público voltado à 
consulta do acervo, aos espaços de leitura e de estudo, às áreas de multimídia, áudio e vídeo, bem como às salas reservadas 
ao entretenimento cultural dos mais novos – Siza escolhe como revestimento de piso, réguas de Carvalho Americano de 2,5m x 
0,125m e 0,03m de espessura instaladas sobre um leito de lã de rocha de 0,03m de espessura. Junto ao assoalho de madeira, os 
rodapés, quando existentes, são feitos de madeira maciça de Kambala Iroko Sas, com seção geral de 0,08m x 0,015m [Figura 
2.1.86]. 
Em locais indicados pelo projeto (como na “sala de contos”, por exemplo [Figura 2.1.87]), as superfícies livres das paredes 
são revestidas por lambris em contraplacado de madeira folheada a Okoumé. Executados com alturas variadas de 2,095m e 1,05m 
(mas sempre com 0,015m de espessura), adequam-se aos ambientes nos quais estão instalados e ajudam a incrementar suas 
respectivas respostas estéticas e acústicas. 










Figuras 2.1.88 e 2.1.89: Os desenhos 
investigativos de Álvaro Siza, desde o 
início muito próximos à resolução formal 
final do edifício da BMVC, mostram já a 
intenção de trabalhar com o grande vão ao 
apoiá-lo por sobre o par de pilares expostos. 
Entretanto, ainda que Siza antecipe com 
grande precisão a forma construída futura, 
para efetivamente colocá-la de pé, recorre à 
ajuda das equipes de cálculo estrutural. 
Assim, uma vez mantidas intocadas as ideias 
para o partido e para a volumetria desejadas, 
não faria diferença a ele, afinal, com qual 
sistema estrutural a nova sede da BMVC seria 
erguida. 
Porém, há que se frisar que mesmo dando total 
liberdade aos responsáveis pela resposta 
construtiva do edifício, Siza apresenta uma 
última ressalva: que seja utilizado concreto 
branco como acabamento final, para que a 
obra, quando pronta, não destoe dos demais 
equipamentos – atuais ou futuros, existentes 
na Praça da Liberdade. 
Fontes: 
Figura 2.1.88: Figueira (2008) 




2.1.6. Iguais Diferentes 
Onde se percebe que a arquitetura de Álvaro Siza se decompõe, 
se rearranja e se ressignifica para então se reencontrar 






























[Michael Palmer, 1943, p. 185] 
Ao longo de seus mais de sessenta anos de produção 
ativa Álvaro Siza chega a conceber, somente entre 
1954 e 2018, 
[...] trezentos e sessenta e nove 
projetos. Para além dos que realiza para 
os mais diversos países – Espanha, França, 
Itália, Suíça, Bélgica, Reino Unido, 
Alemanha, Holanda, Áustria, Croácia, 
Dinamarca, Grécia, Finlândia, Cabo Verde, 
São Tomé e Príncipe, Brasil, Estados 
Unidos da América, Argentina, China, 
Coréia do Sul e Japão – duzentos e trinta 
e cinco destinaram-se ao território 
português. Destes projetos, sessenta e um 
não passaram do papel, algumas obras foram 
alteradas ou mesmo demolidas ao longo do 
tempo, mas muitas podem hoje ser 
visitadas. (SEQUEIRA, 2018, p. 30 e 32) 
Se se propusesse aqui uma conversa sobre a profícua 
obra desse arquiteto, ter-se-ia grandes chances de 
confirmar a qualidade de um trabalho desdobrado e 
amadurecido ao longo do tempo, que se construiu (mas 
que continua ainda se constituindo) por sobre uma 
produção que não é plenamente constante, afinal, 
clientes, encomendas, temas, funções, lugares, 
circunstâncias e dimensões são variáveis e variados 
entre si. 
É um fazer arquitetônico que finca presença em sua 




das já mencionadas “Quatro Habitações (seu primeiro 
projeto arquitetônico de fato, mesmo que elaborado 
enquanto ainda aluno da Escola Superior de Belas 
Artes do Porto) – e que avança no tempo e no espaço 
com bravura e com perseverança, altos e baixos, 
certezas e dúvidas, coerências e unidades, mas 
também com dificuldades, com lacunas e com 
adaptações às novas realidades de um mundo 
contemporâneo em rápida e em constante 
transformação. 
É uma produção de categorização complicada (se é 
que existe uma classe específica na qual consiga 
ser encaixada), afinal, é tão longa e possui tantas 
nuanças que por sua atenção simultânea ao local e 
ao global, tangencia as teorias simpáticas ao 
“Regionalismo Crítico”67; por valorizar o sítio e o 
sentido de lugar e de pertencimento, associa-se ao 
“Contextualismo”68; e por trabalhar com formas 
edificadas não convencionais, com volumetrias 
fragmentadas repletas de plantas complexas e cujos 
espaços internos configuram-se por entre percursos 
entrelaçados e/ou entrecruzados, remete até ao 
“Desconstrutivismo”69. Como se não suficiente, a 
dificuldade de categorização 
[...] decorre também de Siza se manter 
próximo da arquitectura que se refundou 
como moderna, a que acrescenta outras 
viabilidades sem, no entanto, ceder à 
conceptualização filosófica ou artística 
que crescentemente toma a cultura 
arquitectónica. (FIGUEIRA, 2008, p. 27) 
Assim sendo, se como coloca Curtis (1999.b), não 
faria sentido classificar a extensa trajetória e a 
ampla produção de Álvaro Siza por intermédio de 
critérios históricos, teóricos ou críticos, o mais 
produtivo seria então investigar seus edifícios 
considerando “os problemas que enfrentam, as 
intenções e as ideias por detrás deles, a linguagem 
formal e os materiais usados para perseguir seus 
próprios objetivos” (CURTIS, 1999.b, p. 22; 
tradução nossa). É de se notar, além disso, que um 
estudo retrospectivo de sua obra pode trazer à tona 
o reaparecimento de temas, formas e tipologias, 
justificado pelo fato de que 
[...] a arquitetura de Siza deixa-se tomar 
pelo espaço do outro; permite o diálogo 
entre forças antagónicas; divide-se; 
regressa; recupera a própria história para 
depois derivar. Para compreender a sua 
obra é por isso importante seguir o número 
de vozes que vai convocando, os ramos 
genealógicos que abre ou que retoma. 




Não se trata de repetir indiscriminadamente uma 
fórmula de sucesso, mas de repensá-la e de reaplicá-
la quando pertinente, mesmo que em diferentes 
situações, de modo a que se possa reconhecer, ao 
final, a presença de alguns sinais persistentes e 
indicativos a partir dos quais molda-se uma 
linguagem projetual recorrente. Porém, 
[...] é preciso ter cautela ao catalogar 
as semelhanças entre os prédios 
concluídos, porque esse exercício não é 
capaz de fazer justiça aos processos de 
pensamento que deram vida a cada invenção 
em particular. Com Siza, tudo está sendo 
continuamente transformado em algo 
diferente – um processo sugerido em seus 
esboços, em suas oscilações para frente e 
para trás, entre observação direta e 
abstração. (CURTIS, 1999.b, p. 23; 
tradução nossa) 
Levando em conta o que alerta Curtis no extrato 
acima, interessa pensar agora mais por sobre a obra 
construída de Álvaro Siza que por sobre as variáveis 
conceituais que lhes deram origem e suporte. Para 
tanto, são identificadas algumas reapresentações 
morfológicas ou compositivas a partir das quais se 
reconhece a existência de pares análogos, isto é, 
de elementos arquitetônicos diversos, concebidos 
também pelo mesmo autor, e que podem ser entendidos 
como reproduções intencionais em seu fazer 
arquitetônico, porém, devidamente adaptadas a novas 
circunstâncias. Tomando então a Biblioteca Pública 
de Viana do Castelo como ponto de partida, tem-se 
aqui uma breve amostra de aproximações pontuais e 
factíveis, em diferentes escalas, entre este 
projeto e alguns outros edifícios, estejam eles em 
Portugal ou no estrangeiro. A partir desta 
iniciativa, busca-se então reconhecer similaridades 
ou contraposições estéticas, físicas, espaciais, 
materiais, construtivas ou afins entre esta e outras 
obras de Siza. 
Sabe-se que o pátio é uma das preferências formais 
de Álvaro Siza, tanto é fato que está presente em 
diversos de seus edifícios, como também no da BMVC. 
Em algumas oportunidades é adotado todo contornado 
pelo construído, em outras, é deixado aberto à 
paisagem em uma das extremidades a fim de potenciar 
a relação da obra para com os espaços ao redor. 
É o que acontece, por exemplo, no projeto para a 
Faculdade de Arquitetura da Universidade do Porto 
(FAUP), especificamente no desenho para o Pavilhão 




2.1.90], situado em terreno vizinho àquele no qual 
se estabelece a maior parte do programa propriamente 
dito da faculdade. Para este pequeno prédio de dois 
pisos, Álvaro Siza atende às limitações impostas 
pelo lote por meio de uma resposta já adotada no 
passado: “reduzir a dimensão virtual de um edifício 
ao dobrá-lo ao redor de um pátio” (MOENO, 2008, p. 
221). Como resultado, emerge uma arquitetura que se 
determina pelo produto entre vazio e construído, 
que se qualifica pela discreta assimetria, pelas 
marquises sutilmente angulosas, por uma geometria 
geral que foge ao padrão. O pátio central, 
manipulado como mais um espaço de articulação, de 
permanência e de convívio, traz a chance de delinear 
perspectivas invertidas do entorno, ou seja, pela 
forma adotada em planta, ao invés de amplificar a 
visualização da paisagem, ganha-se como tema de 
contemplação, um recorte visual preciso e 
direcionado ao jardim logo à frente. Das zonas de 
estudo, intrínsecas ao edifício, partem vistas 
cruzadas internas e externas – o que ajuda a 
potenciar a sensação de integração e de unidade do 
conjunto construído. 
Recurso semelhante pode ser associado à Biblioteca 
Pública de Viana do Castelo. Nela, o átrio central, 
suspenso e confinado entre quatro paredes, não pode 
de fato ser visitado fisicamente. É, portanto, uma 
construção mental do arquiteto. Mais imaginada que 
real, esta possibilidade espacial permite uma 
exploração visual feita apenas à distância. Detém, 
todavia, uma estratégia fundamental ao projeto: 
pelas diferentes aberturas em fita é possível 
atravessar com o olhar todo esse vão, trazendo para 
perto de si alguém ou alguma coisa ao longe [Figura 
2.1.91]. É como se não existissem as fronteiras 
físicas do perímetro do pátio, pois a permeabilidade 
visual estimula uma unidade física e espacial do 
projeto. Pelas fenêtres en longueur de inspiração 
corbusiana, Siza enquadra as perspectivas avistadas 
pelo visitante, deixando à disposição dele a 
contemplação de quatro realidades distintas: o 
próprio átrio central e a circulação de pessoas logo 
abaixo (ou por debaixo) dos maciços suspensos, a 
natureza bucólica do rio Lima, a realidade 
parcialmente organizada do centro histórico 




O programa que se organiza ao redor de um átrio 
externo, como dito, é tema que torna a aparecer com 
certa frequência nos projetos de Siza. Basta pensar 
– além do Pavilhão Carlos Ramos e da Biblioteca 
Municipal de Viana do Castelo – também nas mais 
antigas Casa Carneiro de Melo (Porto; 1959); Casa 
Luís Rocha Ribeiro (Maia; 1969); Casa Carlos Beires 
(Póvoa de Varzim; 1976); Habitação Social Bairro do 
Bouça (Porto; 1977); Habitações Sociais Bairro da 
Malagueira (Évora; 1977) ou a Casa António Carlos 
Siza (Santo Tirso; 1978). Além destas, também os 
projetos relativamente mais recentes para a Escola 
Superior de Educação (IPS) de Setúbal (Setúbal; 
1994); o Conjunto de Residências Sociais em 
Doedijnstraat (Haia, Países Baixos; 1995); a 
Reitoria da Universidade de Alicante (Alicante, 
Espanha; 1995); e para o Museu de Arte Contemporânea 
de Serralves (Porto; 1999). Já nos anos 2000, 
enquadram-se às tipologias com pátios externos, 
dentre outros, os edifícios para o Hotel Desportivo 
e Centro de Alto Rendimento (Panticosa, Espanha; 
2001); para a Faculdade de Ciências da Educação da 
Universidade de Lleida (Lleida, Espanha; 2002); 
para o ISQ – Centro de Incubação de Empresas 
(Oeiras, 2002); bem como para o Museu de Arquitetura 
da Insel-Hombroich Foundation (Hombroich, Alemanha; 
2008) ou até o mais recente Edifício sobre a Água, 
inserido no complexo fabril Shihlien Chemical 
(Huai’na - Província de Jiangsu, China; 2014). 
Ainda que Álvaro Siza tenha adotado ao menos um 
átrio em cada uma das encomendas elencadas no 
parágrafo anterior, cada uma delas é autônoma em 
suas características projetuais, de relação para 
com o entorno, de técnicas construtivas, de 
organizações espaciais, enfim – mesmo que 
compartilhem entre si a ideia de se articularem 
total ou parcialmente junto e/ou em volta de um 
espaço livre. Trata-se, portanto, de um artifício 
relativamente comum, praticado não apenas por Siza 
mas também por outros autores, e que em seu caso 
traz inspiração não só na arquitetura clássica, mas 
também nas obras de Alvar Aalto (como já sugerido 
anteriormente). 
Porém, em Viana do Castelo, Siza brinca com essa 
solução ao simplesmente fazê-la levitar [Figura 
2.1.92]. Trata-se de uma modificação profunda em 




passado distante, mas que avança ainda com fôlego 
até os dias de hoje. Ao corromper a relação 
edificação-pátio-solo, o arquiteto prioriza a 
circulação desimpedida, o contato do indivíduo para 
com o território vianense e a integração entre 
construção e natureza, afinal, é praticamente toda 
uma área intencionalmente deixada à mostra e 
dedicada à permeabilidade, seja ela visual ou 
física. 
Uma nova releitura do uso do átrio central encontra-
se em uma situação praticamente simultânea à de 
Viana do Castelo – a qual pode ser vista, porém, 
não como analogia, mas como oposição (ou como 
contradição) à própria solução aplicada ao edifício 
da BMVC. Isto é, ao invés de Siza afastar do chão 
um pátio, ele o oculta por debaixo da terra ao 
cravá-lo dentro do perímetro de uma área portuense 
declarada Patrimônio Cultural pela UNESCO70 em 1996 
(e que abrange o “Centro Histórico do Porto, a Ponte 
Luiz I e o Mosteiro da Serra do Pilar”). 
Trata-se do projeto para a Estação de Metrô São 
Bento (Porto; 2005), resolvida sob a avenida Dom 
Afonso Henriques (ou “avenida da Ponte”) para a qual 
Álvaro Siza já havia elaborado dois outros projetos 
jamais concretizados (1968 e 2001). Este novo plano 
de intervenção para o metrô da cidade só é de fato 
colocado em prática por ser fruto de um concurso, 
vencido em 1998 por Eduardo Souto de Moura, para a 
construção de setenta quilômetros de novas linhas, 
cujas estações são inauguradas entre 2002 e 2006. 
Souto de Moura oferece a seu mestre e amigo não a 
mais importante referência de todo o circuito (esta, 
a estação Trindade, deixada a seu próprio encargo), 
mas a mais central e a mais complicada. Isso porque 
está inserida em um tecido urbano histórico com 
inúmeras restrições patrimoniais e por ser a 
primeira a receber e a destinar ao subterrâneo os 
trens de superfície que chegam de Vila Nova de Gaia, 
logo depois de atravessarem a Ponte Luiz I. 
Segundo explica Castanheira (2009), as exíguas 
áreas de trabalho disponíveis por entre os prédios 
preexistentes, quando somadas às limitações 
impostas pela necessária continuidade da malha de 
comboios como um todo, geram não só uma estação que 
se destaca pela complexidade construtiva e 




redesenho total do espaço urbano que ocupa. Como 
resultado, Álvaro Siza oferece à cidade do Porto, a 
Estação de Metrô São Bento, equacionada 
verticalmente em cinco níveis sobrepostos: 
[...] superfície, mezanino alto, mezanino 
baixo, cais e sub-cais – revestidos a 
azulejo. Em profunda relação com as 
estações projetadas por Souto de Moura, 
estabelece-se, ainda assim, com um desenho 
autônomo, e como uma das mais emblemáticas 
de todo o sistema. (MELO E TOUSSAINT, 
2018, p. 130) 
Ao se retomar o átrio subterrâneo referenciado 
anteriormente, nota-se que é no mezanino baixo da 
Estação de Metrô São Bento em que se localiza um 
possível caso de aproximação, agora pelo viés do 
contraponto, à Biblioteca Municipal de Viana do 
Castelo. Trata-se de uma galeria pedonal 
retangular, enterrada, marcada lateralmente por 
duas linhas simétricas de hipotéticos pilares, 
todos, revestidos em azulejos escolhidos e 
desenhados pelo arquiteto [Figura 2.1.93]. 
O paralelismo dessas mesmas linhas delimita duas 
dinâmicas espaciais: a primeira delas ao centro, 
naquilo que aqui se entende como um átrio 
subterrâneo – um vestíbulo articulador de recepção 
e de distribuição de pessoas, mas no mais das vezes 
deixado livre, porque apenas eventualmente funciona 
como local para a promoção de encontros específicos 
ou para diminutas exposições temporárias. 
A segunda dinâmica espacial percorre ambos os 
corredores longitudinais do átrio coberto, um de 
cada lado, cada um dos quais configurado pelos 
limites definidos pelo alinhamento sequencial das 
“colunas” e o contorno fronteiriço da própria 
estação. É nestas naves marginais que estão 
posicionados os três conjuntos principais e 
simétricos de circulação vertical, relativamente 
mais movimentados porque interagem mais 
enfaticamente com o público que se utiliza desta 
estação de metrô. 
Em cada uma das duas extremidades do átrio 
retangular, Siza localiza escadas de contato para 
com o exterior: uma delas vem diretamente da avenida 
da Ponte, e outra, no extremo sul e já vizinha à 
Sé, é central, mais imponente, leva primeiro ao 
mezanino alto e dele segue para o exterior e está 
ladeada por escadas mecânicas menores, que a partir 




de embarque (ambas, situadas na parte mais inferior 
de toda a estação). 
Se se considerar então que o átrio subterrâneo 
interno à Estação de Metrô São Bento se distancia 
formalmente do pátio flutuante externo da 
Biblioteca Municipal de Viana do Castelo, ambas as 
obras de Álvaro Siza, entretanto, convergem para um 
ponto em comum: reforçam suas qualidades plásticas 
e espaciais ao intencionalmente escamotearem as 
respectivas soluções estruturais principais, dando 
margem, por assim dizer, a leituras falseadas de 
suas arquiteturas. São dois projetos que bem 
representam, portanto, o conceito de “atetônica” 
definido por Sekler em 1965. 
No caso do projeto portuense, as duas faixas de 
supostos pilares que percorrem alinhados todo o 
comprimento longitudinal do átrio do mezanino baixo 
não são de fato pilares, porque tirantes disfarçados 
trabalhando à tração a fim de sustentarem toda a 
laje que intermedeia este pavimento e as plataformas 
dos comboios logo abaixo [Figura 2.1.94]. Ao manter 
pendurado este piso, Álvaro Siza liberta o cais de 
embarque inferior de qualquer interferência 
estrutural, fazendo que seu desenho seja 
condicionado pelas demandas técnicas derivadas da 
circulação dos veículos, somadas aos fluxos 
espaciais destinados a mais bem atender ao público 
em geral. Segundo o próprio Siza reforça 
[...] um dos aspectos marcantes da solução 
é que a laje do piso de baixo é suspensa. 
A laje forte é a de cima, a da superfície, 
e aqueles pilares que aparecem são no 
fundo tirantes que agarram a laje de baixo 
de forma a deixá-la completamente livre. 
Foi um aspecto muito importante do 
projecto porque facilitou muito a 
organização da parte de baixo e do cais. 
(SIZA, 2009.f, p. 63 e 64) 
Na Biblioteca Municipal de Viana do Castelo por sua 
vez, a laje mista principal (a mesma que recebe 
praticamente a totalidade do programa de 
atendimento ao público) é atirantada ao sistema 
metálico estrutural principal. O fato de Álvaro Siza 
respeitar a relação formal entre seu edifício e os 
dos demais arquitetos que intervêm na Praça da 
Liberdade (Fernando Távora e Eduardo Souto de Moura) 
faz com que decida por envolver todas as treliças 
de aço em concreto armado branco moldado in loco. 
Assim, não deixa de fato clara a interação entre 




permite que o edifício manifeste, por isso mesmo, a 
sua real natureza construtiva [Figura 2.1.95]. 
Nesse sentido, a relação forma estática x forma 
estética indica, no entender de Figueira (2005.b), 
que a Biblioteca Municipal de Viana do Castelo se 
encaixa em uma espécie de apetite pelo desequilíbrio 
formal, ao qual Álvaro Siza recorre por vezes quando 
do desenho de edifícios públicos contemporâneos. No 
seu entender, a resposta arquitetônica (plástica e 
estrutural) adotada pelo projeto da BMVC encontra 
paralelos formais até para com as reminiscências da 
arquitetura moderna brasileira 
[...] e, em particular, com a “escola 
paulista”, que determina o uso do menor 
número de “apoios” de acordo com a poética 
de Vilanova Artigas. Nesta biblioteca, em 
particular, essa avareza estrutural 
determina a sobriedade encantatória do 
edifício “suspenso”. (FIGUEIRA, 2005.b, p. 
27 – com grifos originais) 
Em outros elementos de outras obras também 
desenhadas por Siza, é possível perceber novamente 
esse seu desejo em jogar sutilmente para com o 
entendimento tradicional entre carga e suporte. É o 
que acontece, por exemplo, na parede maciça que 
virtualmente desafia a gravidade, situada junto ao 
acesso principal do Centro Galego de Arte 
Contemporânea – CGAC (Santiago de Compostela, 
Espanha; 1993), ou mesmo na tenda-cobertura 
tensionada do “Pavilhão de Portugal” para a 
Exposição Internacional de Lisboa de 1998 
(Expo’98). 
Identifica-se nova relação formal atrelada ao 
projeto da BMVC quando se leva em conta o que disse 
Jorge Figueira (2008) sobre o fato de ter sido 
preciso esperar por este projeto para Álvaro Siza, 
por fim, elevar um edifício do solo. Em 2016, porém, 
o arquiteto toma a mesma iniciativa ao desenhar para 
cidade de Chaves o Museu de Arte Contemporânea Nadir 
Afonso (MACNA) [Figura 2.1.96]. Para este caso em 
particular, mais que uma escolha, distanciar o 
edifício do chão torna-se uma obrigação, afinal, 
encontra-se implantado por sobre um extenso terreno 
de várzea, alagável, junto à margem direita do rio 
Tâmega – o que faz com que todo o programa de uso 
público se concentre somente no pavimento elevado. 
A solução estrutural, uma vez mais em caixa portante 
construída em concreto armado branco estrutural 




das janelas em fita, cujos posicionamentos são, na 
medida do possível, selecionados pelo arquiteto a 
fim de favorecer a relação interior x exterior. Vale 
sublinhar que esta intenção é reforçada pelas 
varandas dispostas pontualmente em algumas das 
fachadas facetadas voltadas ao rio Tâmega. Além 
disso, também neste museu flaviense Siza se vale de 
anteparos construídos também em concreto branco, 
instalados estrategicamente somente por sobre as 
longilíneas aberturas que recebem mais iluminação 
natural durante o dia. 
Muitas das decisões de projeto aplicadas ao MACNA 
estão também presentes na nova sede da BMVC: 
aplicação de concreto branco estrutural moldado in 
loco nas paredes portantes de sustentação do bloco 
da “Zona 1”, agarrado ao chão, bem como envolvendo 
toda a trama metálica das treliças de aço de 
sustentação do bloco da “Zona 2”, elevado. As 
janelas em fita, longas e em quantidade 
relativamente limitada, são colocadas e ordenadas 
de acordo com aquilo que permite o sistema 
estrutural como um todo, mas não só. Em função das 
opções dadas em projeto para a distribuição dessas 
mesmas aberturas, Siza escolhe as perspectivas que 
mais lhe agradam e que mais podem contribuir para a 
valorização do projeto. Como tratamento lumínico 
externo, as janelas banhadas com mais iluminação 
natural são encimadas por para-sóis de proteção 
feitos do mesmo material das fachadas. No edifício 
da BMVC também existe um pequeno conjunto de 
varandas em algumas das fachadas que, assim como 
acontece no MACNA de Chaves, não trazem acesso 
permanentemente liberado ao público [Figura 
2.1.97]. 
Sabe-se que o tratamento dado aos espaços internos 
é preocupação persistente no fazer arquitetônico de 
Álvaro Siza. No caso da Biblioteca Municipal de 
Viana do Castelo, para lá do apuro quanto ao 
assentamento segundo os veios dos já citados pisos 
em placas de Mármore Creme Marfil de Alicante, da 
instalação das réguas em Carvalho Americano de modo 
a potencializar a fluidez dos espaços, ou mesmo do 
uso pontual de revestimentos de parede em painéis 
de contraplacado de madeira folheada a Okoumé para 
que se intensifiquem as qualidades térmicas e 
acústicas dos ambientes, fato é que se percebe a 




O mobiliário, neste caso, é também assinado por ele: 
mesas, cadeiras, poltronas, estantes, armários, 
móveis de apoio, além das peças de iluminação 
artificial (lustres, luminárias, abajures e 
arandelas), e os elementos de comunicação visual 
(placas, indicativos e pictogramas). No que diz 
respeito às especificidades de alguns desses 
elementos, por exemplo, Siza atua com certa 
flexibilidade no desenho das estantes reservadas 
aos diferentes tipos de acervo. Construídas em 
madeira de pinho e com 0,55m de profundidade média, 
atendem com folga as diretrizes mínimas indicadas 
pela Direção-Geral dos Livros, dos Arquivos e das 
Bibliotecas – DGLAB (2007) para bibliotecas de 
classe programática do tipo B.M.3. Nas seções 
adultas, por exemplo, essas mesmas estantes têm 
altura de 2,2m (contra o 1,8m sugerido pelo referido 
documento da DGLAB), mas também são distribuídas em 
módulos de 1,0m de largura, com uma média de seis 
prateleiras por unidade (sendo que a DGLAB indica 
cinco divisões). Já nas seções infantis, o mesmo 
órgão regulador prevê estantes com altura não 
superior a 1,6m, em módulos também de 1,0m, mas com 
número médio de prateleiras igual a quatro. 
Chama a atenção a abrangência da participação de 
Álvaro Siza neste projeto. Assim como já acontecido 
em algumas de suas outras encomendas, além do 
projeto arquitetônico propriamente dito, atua 
também no desenho de interiores – uma prática cujos 
processos de design refletem o conceito de 
Gesamtkunstwerk71, marcada pelas experiências da 
Bauhaus alemã. Se para a BMVC, por um lado, Siza 
traz itens especialmente pensados para atender as 
particularidades das demandas do programa de 
necessidades do tipo B.M.3 (como as já citadas 
estantes de pinho), por outro, resgata e reapresenta 
muitas de suas próprias criações passadas. 
Isso só é possível porque existe certa desenvoltura 
nos móveis e nas peças que projeta, pois a 
universalidade geométrica que os caracteriza 
permite usos e aplicações mais flexíveis, uma vez 
que “o desenho de um móvel tende à especial 
capacidade de adaptação a situações diferentes” 
(SIZA, 2015.b, p. 131). Por isso, para ele, “o 
desenho de um móvel não pode ser senão definitivo”, 
uma vez que “não há referências fixas de escala, de 




Segundo indica Souto (2019), os objetos criados por 
Álvaro Siza são normalmente inspirados pelo talento 
dos artesãos com quem trabalha diretamente já há 
anos. Todavia, na realidade atual, esta não pode 
ser entendida como uma condição absoluta que 
determina o caráter ou a existência de toda a sua 
produção. Pelo contrário. O arquiteto mostra-se 
sempre aberto a oferecer à contemporaneidade o seu 
saber prático, o seu repertório construído por sobre 
uma habilidade adquirida e qualificada através de 
sua própria experiência. 
Ainda segundo a mesma autora, os objetos são um 
ponto de partida para o arquiteto. Integram às suas 
obras novos dados através de um olhar ao mesmo tempo 
erudito e moderno, sempre conjugado com a cultura, 
a história e a tradição. O conhecimento do passado 
tem para Siza o mesmo peso que teve para Alvar 
Aalto: é central ao sentido e ao significado de uma 
arquitetura e de seus respectivos objetos. 
Assegura, portanto, sua participação não apenas no 
continuum cultural da civilização ocidental, mas 
também nas tradições da prática artística 
portuguesa. Ao conseguir revelar então a polissemia 
que o termo “design” envolve, 
[...] o projeto do artefato converte-se em 
parte do trabalho de Siza Vieira, definido 
pelo contínuo movimento entre passado e 
presente, artesanato e design. Com isso, 
Siza demonstra uma preocupação constante 
com os materiais e com sua durabilidade, 
bem como com as contribuições que a 
indústria possa trazer. Tais 
possibilidades podem ser expressas em 
objetos com várias características 
sobrepostas, as quais cruzam-se e, por 
vezes, fundem-se. Em vez de preceder à 
forma, a ideia é com ela construída 
simultaneamente, em uma rotina perpétua 
entre a abstração do pensamento e a 
materialidade do objeto. (SOUTO, 2019, p. 
32; tradução nossa) 
Se se pensar, por exemplo, em alguns dos artefatos 
que ajudam a compor o design de interiores da 
Biblioteca Municipal de Viana do Castelo, confirma-
se, como já sugerido anteriormente, a reinserção de 
algumas de suas criações. É o que acontece com a 
Poltrona [Figura 2.1.98] (650,0mm x 730,0mm x 
610,0mm), feita inicialmente em madeira tropical 
afzelia e acabada em couro na cor preta, é desenhada 
em 1958 e utilizada pela primeira vez no projeto 
para a Casa de Chá da Boa Nova (Matosinhos, 
Portugal; 1963) [Figura 2.1.99], segundo explicam 
Souto e Pais (2019). Esta peça é reapresentada em 




BMVC. Atualizada, traz agora revestimento em couro 
cinza ou marrom, conforme o recinto em que se 
localiza na biblioteca [Figura 2.1.100]. 
Ainda segundo os mesmos autores, a cadeira com 
braços C2 [Figura 2.1.101] (765,0mm x 580,0mm x 
575,0mm), concebida em 1992 para a Escola Superior 
de Educação (IPS) (Setúbal; 1994) [Figura 2.1.102], 
é constituída por vários materiais: estrutura 
principal (perfis verticais e barras transversais) 
em madeira maciça de cerejeira; braços em madeira 
compensada branca fixados internamente por um 
sistema de chapas de aço acopladas a suportes em 
aço inoxidável; assento em madeira compensada de 
cerejeira com almofada de poliuretano forrada com 
couro genuíno na cor preta. Desde sua invenção, este 
modelo de cadeira tem sido adotado por Álvaro Siza 
em diversas ocasiões, mas às vezes, com alterações 
em termos materiais (madeira de afzelia e couro ou 
madeira de carvalho americano e couro) ou 
dimensionais (770,0mm x 580,0mm x 510,0mm; 800,0mm 
x 580,0mm x 510,0mm; 800,0mm x 585,0mm x 462,0mm. 
Ao reapresentar a cadeira com braços “C2” na 
Biblioteca Municipal de Viana do Castelo, Álvaro 
Siza segue a configuração original, destinando-a a 
algumas das áreas administrativas, bem como às áreas 
de estudo individual e/ou em grupo [Figura 2.1.103]. 
Segundo o próprio Álvaro Siza (2015.b) sugere, todos 
os objetos (inclusive as cadeiras) carregam em si 
sua própria história. Porém, se percebidos ao longe, 
podem porém parecer ligeiramente diferentes uns dos 
outros. Nessa mesma breve e imediata diferença, 
acredita, é onde reside o verdadeiro significado de 
um objeto no tempo. Um significado que não precisa 
ser complexo ou eloquente, mas que deve deixar claro 
ser fruto da conjunção entre algo singular e ao 
mesmo tempo, banal. Assim, quando esses dois 
aspectos coexistem, quem sabe “esteja alcançada a 
quinta essência da perfeição” (SIZA, 2015.b, p. 
135). Mas, afinal, qual seria então a cadeira 
favorita de Álvaro Siza? 
É difícil a escolha, tantas as que me vêm 
à memória, ou as que todos os dias vejo. 
Uma das que mais aprecio (e não há nisso 
nenhuma originalidade) é a famosa Thonet. 
Creio que se trata da primeira cadeira 
produzida mecanicamente e em série, 
associando inovação tecnológica e de 
desenho. 
Foi distribuída por todo o mundo e 




Porto se fabricou a Thonet). Invadiu casas 
e edifícios públicos. Ainda hoje a vemos 
sem estranheza. Equipou (e equipa) cafés 
de província, tanto quanto ambientes 
sofisticados. 
Le Corbusier usou-a constantemente. 
É leve e confortável sem exagero (até 
nisso discreta). Um velho ou uma criança 
deslocam-na sem esforço. 
 
Há exemplos de optimização do desenho 
desta aparentemente anónima cadeira, 
optimização desenhada por arquitectos 
famosos, a pedido ou por encargo do 
produtor. A expressão anónima não se 
subverte, continua “cadeira que parece uma 
cadeira”. É “a cadeira”. 
 
Visitei há anos uma exposição de 
mobiliário moderno, não me lembro onde. Um 
sem número de cadeiras alinhava-se sobre 
o estrado de uma comprida sala – tudo que 
de belo se fez. 
Vi de súbito e ao longe uma vulgar Thonet, 
como que envolvida em luz, ou irradiando 
luz. Resplandecia, cantava. E contudo era 
uma simples Thonet. 
 
Debrucei-me para ler a etiqueta colada ao 
estrado. 
Estava escrito: cadeira Thonet, desenho de 
Adolf Loos, 1898. 























67 Sobre a intenção de associar a obra de Álvaro Siza ao conceito 
de Regionalismo Crítico, ver “nota 85”, em “Museu de Arte 
Contemporânea Nadir Afonso”, página 530. 
 
68 O Contextualismo (ou Pós-modernismo Contextual) busca 
superar algumas das questões tratadas pelo Formalismo e pelo 
Movimento Moderno, sobretudo no que se refere a uma possível 
recuperação da tradição e da identidade locais. Para tanto, 
vale-se de práticas e de técnicas tradicionais (talvez até 
então pouco valorizadas) e de simbologias próprias ligadas à 
heterogeneidade de cada sociedade. 
A arquitetura contextualista deixa-se influenciar e/ou 
contaminar pelos elementos e pelos métodos típicos da linguagem 
moderna, porém, mesclados a elementos vindos de repertórios 
tradicionais derivados dos próprios locais onde se trabalha e 
onde a obra de arquitetura está inserida. Isto é, prevalece um 
diálogo para com o ambiente por meio da recuperação de sua 
presença histórica, de sua identidade e da sensação de 
pertencimento ao lugar. 
Trata-se então de uma arquitetura que bem se relaciona ao seu 
entorno, que tira dele soluções formais e técnicas a fim de 
entregar um resultado integrado e associado às preexistências. 
O Contextualismo defende uma prática arquitetônica que costura 
elementos tradicionais a componentes mais atuais por intermédio 
de formas, materiais, texturas, cores. Isto é, uma prática que 
se baseia nas preexistências para orientar também suas decisões 
de projeto: respeito às condições de implantação da obra, ao 
gabarito formal final do entorno, releitura da modenatura local 
geral, ou seja, do conjunto das diferentes molduras das 
construção, tratadas segundo as ordens arquitetônicas a que 
pertencem. 
O grupo italiano “Nuova Tendeza” foi o primeiro a trazer à 
pauta a discussão da presença histórica local e de suas relações 
para com a prática moderna. O arquiteto e teórico italiano Aldo 
Rossi (1931 – 1997) é considerado até hoje como um dos expoentes 
da vertente italiana do Contextualismo, surgida entre os anos 
1960 – 1970, voltada sobretudo à investigação morfológica da 
cidade, assim como sua tipologia arquitetônica. 
No entender de Aldo Rossi, a cidade não pode ser apreendida 
apenas como um fato material, uma vez que simboliza o locus da 
memória coletiva. É na cidade que se retrata a relação existente 
entre determinada situação local e as construções que lá se 
encontram. Do estudo de uma cidade decorre o reconhecimento da 
diferenciação entre o que nela é concreto, imagem ou memória. 
É preciso, portanto, aceitar os aspectos que transcendem a 
própria materialidade em um processo causado pela relação entre 
o homem e a cultura na qual está inserido. Como consequência, 
é desvelado o reconhecimento do valor real da cidade (por ele 
chamado de “artefato”) e do que ela pode representar (algo 
nomeado pelo autor como “significado simbólico”). 
A relação de proximidade que a arquitetura estabelece para com 
os indivíduos, participando ativa e permanentemente de suas 
vidas, é confirmada quando emerge um sentimento de identidade 
entre ambos, sentimento esse potencializado pela crença de 
pertencimento à terra. Ao contrário do que possa dar a entender, 
porém, a arquitetura, a partir do momento em que estabelece 
uma relação de identidade para com o ser humano, não precisa 
permanecer inalterada ou inerte eternamente. Pelo contrário. 
Ela é uma expressão artística modificável, pois rearranja-se 
constantemente – mesmo que mantenha, em seu íntimo, as 
qualidades que lhe são originais e, por assim dizer, imutáveis. 
O pensamento de Aldo Rossi reverbera por sobre vários 
arquitetos, em princípio sobretudo os italianos, os quais 
passaram não só a defender, mas também a aplicar suas ideias 
contextualistas. Dentre eles estão: Luigi Snozzi (1932 -  ), 
Enzo Bonfatti (1932 -  ), Giorgio Grassi (1935 -  ), Francesco 
Purini (1941 -  ), e Massimo Scolari (1943 -  ). Contribuem 
também para o pensamento de uma arquitetura de ascendência 
contextualista, nomes como Vittorio Gregotti (1927 -  ), Carlo 
Aymonino (1926 – 2010), Maurice Cerasi (1933 -  ) e Manfredo 
Tafuri (1935 – 1994). 
Com uma difusão mais alargada a partir dos anos 1970 – 1980, a 
teoria de base contextualista coloca-se de fato tanto como 
crítica ao formalismo pós-moderno, quanto como à civilização 
universal derivada da globalização, justamente por esta 
defender a uniformização e/ou a unificação e/ou a padronização 
da cultura mundial geral. Por isso, valendo-se de estratégias 
de assimilação e de reinterpretação cultural e material, 





Por releitura cultural, entenda-se: a.) o reavivamento do 
âmbito cultural das cidades, feito por intermédio de novos 
sentidos de urbanidade, diretamente atrelados à presença física 
de elementos que mantenham não só relações de continuidade 
entre si, mas também de contextualidade histórica; b.) ênfase 
nos monumentos, baseada quer na modificação volumétrica dos 
espaços, quer na utilização independente de estruturas formais 
preexistentes (inclusive antigas); c.) contaminação e 
remodelação das formas a partir do contato direto para com o 
entorno, articulando-se a ele, não pelo mimetismo, mas pela 
sugestão de novas possibilidades tão adequadas quanto; d.) 
resgate e atualização da imagem urbana, valorizando a 
continuidade espacial-visual, como também a tentativa de criar 
espaços que favoreçam a afirmação da identidade cultural, a 
convivência cívica, a conscientização e a expressão políticas, 
e a sensação de pertencimento. São representantes dessa 
vertente, dentre outros, o japonês Arata Isozaki (1931 -  ), 
os irmãos nascidos em Luxemburgo Rob (1938 -  ) e Léon Krier 
(1946 -  ), ou o italiano Mário Botta (1946 -  ). 
Por reinterpretação material, por sua vez, refere-se aqui a um 
contextualismo físico atrelado ao entendimento que o contexto 
de uma obra arquitetônica é mais físico que intangível, mais 
real que cultural. São, portanto, práticas que partem daquilo 
que é real e concreto, que possuem técnicas e materiais 
específicos, e que possibilitam o estabelecimento de relações 
geométricas e tipológicas para com as mesmas preexistências 
físicas situacionais. Esta corrente contextualista, assim 
sendo, permanece atenta à preservação das circunstâncias 
naturais de determinado sítio, procurando a partir daí 
identificar e estabelecer possíveis vínculos entre passado e 
presente, entre tradição e inovação. 
Traz então como características essenciais: a.) continuidade 
das tradições pela transformação material e técnica das 
preexistentes do entorno, aplicando-as a novos edifícios; b.) 
atenção à experiência tátil, pela intenção material da 
arquitetura; c.) resgate de formas regionais e tradicionais de 
vida, técnicas artesanais e materiais naturais; d.) Combinação 
frequente entre os novos materiais, técnicas industriais e 
sensibilidade moderna. Como exemplos de arquiteturas de matriz 
físico-contextualistas estão o franco-colombiano Rogelio 
Salmona (1929 – 2007), o engenheiro e arquiteto uruguaio Eládio 
Dieste (1917 – 2000), ou o norueguês Sverre Fehn (1924 – 2009). 
Guardadas as devidas proporções, até mesmo o americano Frank 
Lloyd Wright (1869 – 1959) ou o vienense Richard Joseph Neutra 
(1892 – 1970) podem ser associados a este tipo de 
contextualismo. 
Para mais informações, consultar: 
GREGOTTI, Vittorio. Território da Arquitetura. São Paulo: 
Perspectiva, 2010.a. 
MONTANER, Josep Maria. Depois do Movimento Moderno. São 
Paulo: Gustavo Gili, 2001. 
PORTOGHESI, Paolo. Depois da Arquitetura Moderna. São 
Paulo: WMF Martins Fontes, 2002. 
ROSSI, Aldo. A Arquitetura da Cidade. São Paulo: WMF 
Martins Fontes, 2001. 
 
69 Ao pensar a ideia de pós-moderno em um âmbito mais 
amplificado, chega-se à noção de arquitetura desconstrutivista, 
tomada aqui como uma prática projetual surgida durante os anos 
1980. De modo geral, com ela (e a partir dela) pretende-se 
trazer à pauta das discussões críticas e teóricas algumas 
provocações conceituais e processuais pelas quais o 
equacionamento do desenho passa a absorver (como também a 
expressar) um conjunto de intenções propositadamente não 
lineares, destinadas a colocar em xeque o tradicional fazer 
projetos de arquitetura até então em vigor. Para compreender o 
conceito de arquitetura desconstrutivista, é interessante que 
se especule suas duas fontes de inspiração e de influência mais 
significativas (Desconstrutivismo e Construtivismo), tomadas 
por ela como impulsos de ordem prática e conceitual e que a 
ajudam a chegar até os dias de hoje, mesmo que carregando em 
si uma imagem relativamente controversa. 
A noção de Desconstrução surge em 1962 na obra "Origem da 
Geometria", escrita pelo matemático e filósofo alemão Edmund 
Gustav Albrecht Husserl (1859 – 1938). Na introdução do livro, 
apresentam-se algumas críticas acerca de conceitos filosóficos 
em geral, em cujos pressupostos são identificados problemas 
básicos de entendimento, derivados do alto grau de dificuldade 
oferecido pela disciplina da Filosofia. Ao contrário do que 
possa parecer, para Husserl o termo Desconstrução não significa 
destruir completamente esses mesmos complexos conceitos 





mais básicos elementos de escrita. Serve, portanto, para 
conduzir e para facilitar o entendimento filosófico ao permitir 
e incentivar a descoberta de partes intrínsecas aos textos que 
até então encontram-se veladas e/ou escondidas e/ou disfarçadas 
e que, por isso mesmo, interferiam no entendimento de fato de 
seu conteúdo. Dito de outra maneira, a Desconstrução persegue 
o desfazimento (ou o desmantelamento) dos modos tradicionais 
de pensamento, quer em suas partes, quer em seu todo, separando-
lhes os elementos constituintes de maneira a se ter uma noção 
mais clara (porém profunda) de sua totalidade. 
A partir da obra de Husserl, o conceito de Desconstrução 
enfrenta uma série de análises filosóficas e literárias 
praticadas também na década de 1960 – algumas delas, inclusive, 
direcionadas à arquitetura. É pelas mãos filósofo franco-
magrebino Jacques Derrida (1930 – 2004) que se transporta a 
ideia de desmonte literário para o campo arquitetônico, ao 
desenvolver mais precisamente a noção de fragmentação 
estrutural. Com ela, Derrida estuda a assimetria geométrica – 
quem sabe tomando como inspiração paralela alguns preceitos 
presentes no Construtivismo russo – preservando, porém, a 
funcionalidade central dos espaços internos inerentes aos 
edifícios (algo largamente apregoado pela arquitetura moderna). 
Entende-se por arquitetura desconstrutivista, assim sendo, a 
investigação de diferentes possibilidades projetuais, não 
convencionais, derivadas de uma liberdade formal irrestrita e 
que convoca o edifício como uma articulação de partes 
repensadas e adotadas de maneira mais flexível, logo, que 
escapa aos padrões tradicionais. Vale frisar que quando pensado 
pelo viés arquitetônico, o Desconstrutivismo não deve ser 
tomado nem como um estilo, nem como um movimento de vanguarda. 
Não apresenta regulações específicas ou conjuntos plásticos 
uniformes ou sequer predominantes. Também não se trata de um 
posicionamento contrário, de fato, aos paradigmas instituídos 
pela arquitetura moderna. 
Ao mesclar as teorias Desconstrutivistas de Derrida à 
perspectiva vanguardista do Construtivismo russo, a arquitetura 
se permite experimentar então novas possibilidades espaciais e 
volumétricas, normalmente marcadas pela assimetria, pela 
fragmentação, pelo deslocamento de eixos, pelo desequilíbrio e 
pela descontinuidade, portanto, por formas geométricas 
improváveis, mas ainda assim, plenamente utilizáveis. 
Percebe-se com isso que, além da Desconstrução propriamente 
dita, a corrente arquitetônica desconstrutivista utiliza também 
como motor investigativo e conceitual, as bases do 
Construtivismo russo – daí a importância de trazer aqui um 
pouco de seu percurso. Como ponto de partida, tem-se que entre 
o final do século XIX e o segundo quartel do século XX – o 
surgimento de reflexões sobre progressos sociais e avanços 
tecnológicos, embasadas em ideais um tanto quanto visionários 
e/ou idealistas (mas sempre postulando as interrelações das 
fronteiras sociais e materiais do projeto arquitetônico). 
Nesse contexto, merece atenção o interesse russo pelo ato da 
construção e sua relação para com a arte, pois os reflexos 
deste diálogo são sentidos já então em diversas partes do mundo. 
Assim, entende-se que seja a partir da ideologia libertária de 
uma Rússia recém-industrializada, fragilizada pela Primeira 
Grande Guerra e imersa em conflitos gerados quer pela derrubada 
da autocracia, quer pela condução ao poder do Partido 
Bolchevique liderado pelo político e teórico Vladimir Ilyich 
Ulyanov (1870 – 1924), mais conhecido como Vladimir Lênin, que 
a Revolução Russa de 1917 ressignifica as vanguardas artísticas 
em larga escala. 
Como consequência, o Construtivismo como movimento estético-
político toma forma na Rússia a partir de 1919, recusando o 
sentido de uma "arte pura" e buscando apagar a noção de que a 
arte seja um fenômeno intrínseco à concepção humana, logo, 
distanciada da realidade cotidiana da maioria das pessoas. A 
arte, influenciada pelas novas possibilidades geradas pela 
ditadura do recém-nascido Estado Operário, deve se guiar pelos 
novos horizontes descobertos por técnicas e por materiais 
modernos e inovadores, propondo-se então a ajudar a atingir os 
objetivos de construção de um mundo socialista mais igualitário 
para todos. 
A sociedade projetada nesse contexto revolucionário promove a 
mobilização de artistas para que produzam obras concretas 
direcionadas ao povo. Nesse período, tanto a pintura quanto a 
escultura passam a ser pensadas de fato como construções (e 
não mais “somente” como representações simbólicas). Trazem, 
portanto, certo grau de proximidade à arquitetura no que diz 
respeito ao uso de materiais, aos processos adotados e aos 
objetivos alcançados. De maneira geral, as obras de arte 





frequente inserção mesclada de elementos geométricos, cores 
primárias, fotomontagens e tipografias específicas. 
Assim, o Construtivismo russo consegue influenciar a arte e o 
design modernos, participando ativamente das vanguardas 
estéticas europeias do início do século XX. É esse movimento 
que promove um cruzamento entre diferentes expressões 
artísticas, como o que se dá com os relevos tridimensionais do 
pintor, escultor e arquiteto Vladimir Evgrafovič Tatlin (1885 
– 1953), com a obra do artista plástico, escultor, fotógrafo e 
designer gráfico Aleksander Mikhailovich Rodchenko (1891 – 
1956), com os trabalhos do artista e escultor Antoine Pevsner 
(1886 – 1962), irmão do também escultor e teórico Naum Neemia 
Pevsner (1890 – 1977), mais conhecido como Naum Gabo, todos, 
signatários do Manifesto Realista de 1920, que sob influência 
do pintor abstrato e mentor do Suprematismo, Kazimir Malevich 
(1879 – 1935), defende uma arte livre de finalidades práticas 
e sociais, porém, comprometida com a pura visualidade plástica. 
Vale sublinhar que as particularidades do Construtivismo russo 
não se sobrepõem aos outros movimentos de caráter construtivo 
também direcionados às artes, especialmente quando considerada 
a primeira década do século XX em diante. Incluem-se nesse 
campo, por exemplo, a Bauhaus na Alemanha; o grupo de 
expressionistas reunidos em favor do artista plástico Wassily 
Kandinsky (1866 – 1944) no Der Blaue Reiter (O Cavaleiro Azul), 
em 1911 na Alemanha; o De Stijl (O Estilo), nascido em 1917 e 
do qual fazem parte o pintor neerlandês Pieter Cornelis 
Mondrian (1872 – 1944), o artista plástico, designer gráfico, 
poeta e arquiteto neerlandês Theo van Doesburg (1883 – 1931), 
dentre outros nomes que se interessam pelo assunto. Não se pode 
esquecer que há também possibilidades construtivas que se fazem 
presentes, de variados modos, no Cubismo e no Dadaísmo, por 
exemplo. 
Especificamente em relação à arquitetura frente as ideias de 
vanguarda em ebulição à época, contribuem para uma discussão 
mais direcionada sobre a concepção projetual e o ato de 
construir (e, como resultado, também sobre a interface com a 
sociedade), as participações ativas do arquiteto e designer 
gráfico russo Yakov Georgievich Chernikhov (1889 – 1951), cujos 
estudos focam o uso do concreto armado e de seus detalhes e 
junções construtivas. 
O artista de vanguarda, teórico e designer gráfico russo Alexey 
Mikhailovich Gan (1887 – 1942), juntamente com a artista russa 
Varvara Fyodorovna Stepanova (1894 – 1958) e com o já citado 
Rodchenko, fundam o “Primeiro Grupo de Trabalho de 
Construtivistas”, ativo entre os anos 1921 e 1924 e que assume 
um papel importante na estética construtivista russa. 
Entretanto, com sua saída deste grupo, Gan associa-se a 
estudantes em Vkhutemas na composição de diferentes células de 
produção, cada uma delas responsável pelo estudo de temas 
específicos: de equipamentos para a vida cotidiana, a livros 
infantis, de roupas para trabalhos especializados a tipografias 
variadas. Gan trabalha também em células relacionadas a 
investigações práticas sobre estruturas materiais, ações em 
massa, cinema e fotografia. 
Além de publicar e editar a revista Kino-fot entre 1922 e 1923, 
sobre artes em geral (pintura, fotografia, cinema a afins), 
Gan é editor artístico e designer do Jornal da OSA (Organization 
of Contemporary Architects, ou “Organização dos Arquitetos 
Contemporâneos”), reunida entre 1925 e 1930 e considerada até 
hoje como o primeiro grupo, de fato, composto apenas por 
arquitetos construtivistas. Em paralelo, escreve uma série de 
artigos para a revista Sovremennaya Arkhitektura (“Arquitetura 
Moderna”), entre 1926 e 1930. Esta publicação coloca-se como 
uma alternativa para a divulgação e a discussão da teoria da 
arquitetura e do design, tanto em território soviético quanto 
europeu. Gan escreve o livro Konstruktivizm (“Construtivismo”) 
em 1922 – reeditado apenas em russo em 2000 –, no qual elabora 
um teoria pouco aceita pelos seus colegas contemporâneos sobre 
a investigação da tectônica na arquitetura sob o viés 
construtivista. Não se trata, vale dizer, de um desdobramento 
das abordagens alemãs do século anterior, mas, sim, a tomada 
de um caminho diferente, calcado na interseção entre ciência, 
geologia e arquitetura que traz, por isso, dificuldades 
consideráveis em ser aplicado na prática. 
Para mais informações sobre Desconstrutivismo e Construtivismo 
russo, consultar: 
BÜRGER, Peter. Teoria de Vanguarda. São Paulo: Ubu 
Editora, 2016. 
FOSTER, Hal. O Complexo Arte-Arquitetura. São Paulo: Ubu 
Editora, 2017. 
JOHNSON, Philip Deconstructivist Architecture – Philip 
Johnson and Mark Wigley. Nova York: The Museum of Modern 





RICKEY, George. Construtivismo. Origens e Evolução. São 
Paulo: CosacNaify, 2007. 
 
70 Para mais informações sobre o conjunto “Centro Histórico do 
Porto, Ponte Luiz I e Mosteiro da Serra do Pilar” como 




71 Sobre os processos de projeto de Álvaro Siza que se aproximam 
ao conceito alemão de Gesamtkunstwerk, ver “nota 15”, sobre as 
Piscinas de Marés de Leça da Palmeira, em “Panorama 1: Anos 

























Figura 2.1.90: No Pavilhão Carlos Ramos da Faculdade de 
Arquitetura da Universidade do Porto, Siza trabalha com uma 
geometria que foge sutilmente ao padrão. Se por um lado 
organiza o edifício ao redor de um pátio central, por outro, 
promove perspectivas invertidas do entorno, conseguidas pela 
forma adotada em planta, que ao contrário de amplificar a 
visualização da paisagem, define-a como que enquadrada em um 
recorte visual preciso e direcionado ao jardim logo à frente. 
De dentro do edifício, partem vistas cruzadas entre interior e 
exterior – o que ajuda a potenciar a sensação de integração e 
de unidade do conjunto construído. 
Fonte: JPN – JornalismoPortoNet (2020) 
Figura 2.1.91: Como que uma construção mental sugerida pelo 
arquiteto, na Biblioteca Municipal de Viana do Castelo o átrio 
central, suspenso, é acessado apenas virtualmente, pelo olhar 
que atravessa as longilíneas janelas em fita de inspiração 
corbusiana. Através delas, visualiza-se que por debaixo dos 
maciços mantidos afastados do chão, a permeabilidade é 
assegurada ao pedestre. Mas não só. As aberturas servem também 
de contato visual entre os diferentes ambientes internos ao 
equipamento, os quais se distribuem por quase toda a volta do 
mesmo pátio. Com isso, estimula-se uma vez mais a unidade 
física e espacial de todo o projeto. 






Figura 2.1.92: Ao sugerir uma releitura de uma prática já 
estabelecida e enraizada em um passado distante – uma 
edificação perfurada por um átrio – nota-se que a abertura 
central no volume suspenso passa então a qualificar a nova sede 
da Biblioteca Municipal de Viana do Castelo pela sensação de 
amplidão, pelo contato para com o edifício e para com o entorno, 
pela permeabilidade física e visual (horizontal e vertical), 
pela noção de leveza dada a um maciço que parece desafiar as 
leis da física. Lobo, Siza valoriza o território, pois deixa-
o à disposição da cidade para ser usufruído com se queira.  
Fonte: do autor (2019) 
Figura 2.1.93: Um possível contraponto à leveza e à amplidão 
da biblioteca vianense chega por um átrio pensado para uma 
circunstância oposta, ou seja, ao invés de afastado do chão, 
Siza confina-o por debaixo da terra. Talvez seja isso o que 
aconteça na Estação de Metrô São Bento (no centro da cidade do 
Porto). Esta galeria pedonal retangular, de teto inclinado e 
enterrada é marcada lateralmente por duas linhas simétricas de 
“pilares”, todos, revestidos em azulejos desenhados pelo 
arquiteto. Nos corredores marginais concentram-se os conjuntos 
de circulação vertical, por isso, mais movimentados e que 
incentivam um maior contato para com o público. 





Figura 2.1.95: Na nova sede da Biblioteca Municipal de Viana do Castelo, Siza volta a trabalhar com elementos atirantados. 
Neste caso, a laje mista do primeiro andar é presa às treliças estruturais principais, libertando o pavimento térreo, aberto 
à cidade, de qualquer outra interferência que não a de ambos os pilares em “L”. O fato de o arquiteto querer respeitar a 
relação formal de seu projeto para com a dos demais edifícios existentes na Praça da Liberdade faz com que opte por envolver 
a estrutura metálica em concreto armado branco moldado in loco. Assim, não deixa clara a interação entre carregamentos e 
apoios e intencionalmente não permite que o edifício expresse, por isso mesmo, a sua real natureza construtiva. 
Fonte: do autor (2020), a partir de AV Monographs (2016)  
Figura 2.1.94: No projeto da Estação de Metrô São Bento, as duas faixas paralelas de pilares que percorrem todo o comprimento 
longitudinal do átrio enterrado são, na verdade, tirantes escamoteados trabalhando à tração, porque presos à estrutura 
inclinada superior a fim de sustentarem a laje que separa este pavimento (mezanino baixo) e as plataformas de embarque logo 
abaixo. Ao manter pendurado este piso, liberta-se o cais inferior de interferências estruturais, favorecendo então a circulação 
dos comboios e o fluxo espacial geral destinado a mais bem atender o público que usufrui destes espaços.  








Figura 2.1.96: No Museu de Arte Contemporânea Nadir Afonso em 
Chaves, Siza uma vez mais recorre ao edifício despregado do 
chão. Desta vez, porém, trata-se de um artifício utilizado pelo 
arquiteto para contornar o problema das cheias, eventualmente 
provocadas pelo rio Tâmega que corre vizinho ao lote de 
intervenção. Além disso, esta obra traz também algumas 
recorrências projetuais: caixa portante em concreto armado 
branco estrutural moldado in situ, varandas e janelas em fita 
dispostas quer segundo a interação desejada para com as 
paisagens ao redor, quer pela “permissão” dada pela solução 
estrutural, programa atendido por um monovolume 
horizontalizado e de linhas predominantemente ortogonais. 
Fonte: do autor (2019) 
Figura 2.1.97: Na BMVC, o concreto armado branco estrutural 
moldado in loco, é adotado em duas formas diferentes: como 
elemento estrutural para o bloco administrativo da “Zona 1”, 
colado ao solo, cujas paredes são resistentes e dispensam, por 
isso mesmo, a adoção de pilares de sustentação, e como elemento 
que envolve o conjunto de treliças metálicas que mantêm 
suspenso o bloco da “Zona 2”. Além disso, varandas e janelas 
em fita são localizadas quer segundo aquilo que incentiva a 
paisagem, quer pelo “consentimento” dado pelo próprio sistema 
estrutural. E assim como no MACNA de Chaves, a BMVC de Viana 
do Castelo traz também um conjunto de anteparos feitos em 
concreto, instalados apenas por sobre as janelas que recebem 
sol mais intenso em algumas horas do dia. 





Figuras 2.1.98 a 2.1.100: Álvaro Siza é (re)conhecido internacionalmente não só pelos edifícios que 
projeta, mas também pelo desenho de objetos. De móveis a cerâmicas, de azulejos a joias e a utensílios 
domésticos. É possível perceber, no traço que define suas produções à pequena escala, certa universalidade 
geométrica que os caracteriza. Essa desenvoltura projetual permite então usos e aplicações mais 
flexíveis, quem sabe derivadas de sua preocupação (ou sua obrigação) em desenhar desprovido de referências 
fixas preestabelecidas, de ambientes ou de necessidades futuras. É, portanto, uma liberdade criativa 
diferente daquela que enfrenta a cada nova encomenda arquitetônica recebida. 
Para compor o design de interiores de seus projetos, sempre que possível Siza reapresenta alguns dos 
artefatos que ele mesmo concebe. É o que acontece com o móvel “Poltrona” [Figura 2.1.98] (650,0mm x 
730,0mm x 610,0mm), construído originalmente em madeira tropical afzélia e acabado em couro na cor preta, 
é desenhado em 1958 e utilizado pela primeira vez no projeto para a Casa de Chá da Boa Nova (Matosinhos, 
Portugal; 1963) [Figura 2.1.99]. Esta peça é reapresentada em 2008 em alguns dos espaços de leitura e 
de estar da BMVC. Atualizada, traz agora revestimento em couro cinza ou marrom, conforme o recinto da 
biblioteca [Figura 2.1.100].  
Fontes: 
Figura 2.1.98: Craft Design Construction (2020); 





Figuras 2.1.101 a 2.1.103: Os objetos desenhados por Álvaro Siza integram às suas obras novos dados através 
de um olhar ao mesmo tempo erudito, moderno e culto, compaginado à história e à tradição. O conhecimento 
e o entendimento do passado tem para ele o mesmo peso que teve para Alvar Aalto: é central ao sentido e 
ao significado de uma arquitetura e de seus respectivos objetos.  
A cadeira com braços “C2” [Figura 2.1.101] (765,0mm x 580,0mm x 575,0mm), é concebida em 1992 especialmente 
para a Escola Superior de Educação (IPS) de Setúbal [Figura 2.1.102], sendo constituída por vários 
materiais: madeira maciça, madeira compensada branca, chapas de aço, aço inoxidável, madeira compensada, 
poliuretano e couro. Na Biblioteca Municipal de Viana do Castelo, é comum encontrar essa peça distribuída 
por vários ambientes: em algumas das áreas administrativas, além das áreas de estudo individual e/ou em 
grupo, por exemplo [Figura 2.1.103]. 
Fontes: 
Figura 2.1.101: Com Jeito de Arte (2020); 
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Vida da minha alma: 
Recaminhei casas e paisagens 
Buscando-me a mim, minha tua cara. 
Recaminhei os escombros da tarde 
Folhas enegrecidas, gomos, cascas 
Papéis de terra e tinta sob as árvores 
Nichos onde nos confessamos, praças 
 
Revi os cães. Não os mesmos. Outros 
De igual destino, loucos, tristes, 
Nós dois, meu ódio-amor, atravessando 
Cinzas e paredões, o percurso da vida. 
 
Busquei a luz e o amor. Humana, atenta 
Como quem busca a boca nos confins da sede. 
Recaminhei as nossas construções, tijolos 
Pás, a areia dos dias 
 
E tudo que encontrei te digo agora: 
Um outro alguém sem cara. Tosco. Cego. 
O arquiteto dessas armadilhas. 
 
[Hilda Hilst, 1999, p.10] 
A história de Nadir Afonso (1920 – 2013) reflete o 
anseio de alguém disposto a compreender-se como 
parte de algo maior. De um mundo que transcorre em 
um tempo que ele mesmo crê não existir: “o tempo 
não existe. Na realidade chamamos ‘tempo’ ao espaço 
percorrido pelos corpos” (AFONSO, 2013, p. 21). E 
deste percurso que se disfarça em duração relativa 
e indefinida das coisas, que cria no ser humano a 
noção de presente, de passado e de futuro e na qual 
eventos se sucedem permanentemente, emerge um 
artista que se transforma e que se (re)conhece pela 
arte e pelas relações que cultiva. Que se vale de 
uma realidade que em torno de si mesma nasce, 
cresce, se desenvolve, enfraquece e morre, para 
então novamente germinar revigorada no seio de uma 
trajetória permeada por encontros. Encontros estes 
consigo mesmo ou com outros. Momentos que se 
constituem e que se desfazem para depois se 
revelarem nas constantes transformações pelas quais 
sua produção artística passa ao longo desse mesmo 
tempo. A profundidade e a metamorfose incessantes 
de sua obra, assim sendo, talvez ajudem a entender 
o motivo pelo qual Manuel Graça Dias (2016) 




contemporâneos de maior relevo no cenário artístico 
mundial. 
Arquiteto, pintor, filósofo e um entusiasta nato da 
geometria e da cinética, Nadir Afonso começa sua 
experiência nas artes plásticas na década de 1930, 
ao retratar perspectivas em estilo impressionista 
de cenas de sua cidade natal. A partir de elementos 
reais e cotidianos, a afinidade às formas urbanas e 
arquitetônicas prenuncia um interesse já desde cedo 
pelos componentes geométricos. Além deles, há 
também neste gesto artístico inaugural, 
[...] representações paisagísticas do 
contexto rural em que cresceu, com a 
rápida passagem para uma estética mais 
expressionista e a evidência de um outro 
elemento estruturante no seu futuro 
percurso plástico: o movimento. 
Surpreendente é encontrar neste núcleo uma 
iniciática marcação rítmica de formas, em 
sequência linear, com introdução de outro 
conceito de movimento que irá explorar 
mais tarde, orientado pela precisão 
matemática. (GINGA, 2010, p. 4) 
Em 1938, Nadir Afonso ingressa no curso de graduação 
em arquitetura na Escola Superior de Belas-Artes do 
Porto – ainda que seu desejo original fosse cursar 
pintura. É logo no início do primeiro período letivo 
que se engaja no “Grupo dos Independentes”, então 
formado por Amândio Silva, António Lino, Arlindo 
Rocha, Artur da Fonseca, Fernando Lanhas, Júlio 
Pomar, Júlio Resende e Victor Palia. Este coletivo 
de artistas portuenses luta pela renovação e pela 
abertura da pintura portuguesa do pós-guerra à 
modernidade artística que se avizinha no panorama 
europeu. Em paralelo, participa do aprendizado do 
colega Nadir Afonso, ao encorajá-lo e incentivá-lo 
em sua formação autodidata no âmbito da pintura. Os 
anos de estadia no Porto, permeados por estudos, 
ativismos e produções artísticas diversas acaba por 
caracterizar algumas das obras do pintor flaviense 
como pertencentes a um período criativo em franco 
amadurecimento, já mais técnico e gradualmente mais 
depurado, conhecido como “Primeira Modernidade”, no 
qual incorpora às telas de temática sobretudo 
citadina, alguns componentes figurativos [Quadro 
2.2.3]. 
Já em 1945 e antes mesmo de se diplomar, Nadir 
Afonso ruma à França com o intuito frequentar aulas 
de pintura na École des Beaux Arts de Paris. A 
façanha só é colocada em prática graças à 
recomendação de seu amigo, o artista plástico 




uma bolsa de estudos cedida pelo governo francês. 
Ao longo dos cinco anos seguintes, por duas vezes 
colabora com Le Corbusier no Atelier des Bâtisseurs 
(ATBAT), cuja oportunidade (ou necessidade) 
aparece, segundo ele mesmo explica, pelo fato de 
ter de 
[...] conseguir um emprego, porque tinha 
consciência que, naquela altura (Paris, 
1946), não poderia viver da pintura. 
Pensei que a melhor forma de conseguir um 
emprego seria no atelier de um arquitecto. 
Então, uma vez mais, os impulsos falaram 
mais alto e, porque também já tinha ouvido 
falar nele, quer em Portugal quer em 
França, fui nada mais nada menos que bater 
à porta do atelier do arquitecto Le 
Corbusier [...]. Não levava qualquer carta 
de apresentação nem diplomas. Cheguei lá 
e disse a quem me abriu a porta: ‘Sou 
arquitecto, sou português e gostaria de 
trabalhar aqui’. Disseram-me para esperar 
e, dentro de um minuto, fui recebido por 
um indivíduo que se intitulou chefe do 
sector de arquitectura do atelier. 
Chamava-se André Wogenscky [...], e 
expliquei-lhe que tinha ido para Paris 
para ser pintor mas que, como a minha 
formação era de arquitecto, resolvera lá 
ir porque era uma honra muito grande 
trabalhar no atelier de Le Corbusier. Ele 
olhou para mim e, amavelmente, aceitou-me. 
Fui logo trabalhar no dia seguinte. 
(AFONSO, 2012, p. 69) 
No estúdio do mestre franco-suíço, participa dos 
projetos para a Unidade de Habitação em Marselha, 
da fábrica de tecidos Claude et Duval em Saint-Dié-
des-Voges e das pesquisas finais do Modulor. Com 
estas, aperfeiçoa seus conhecimentos sobre 
geometria, proporções e relações espaciais entre 
pontos, retas, curvas, superfícies e volumes (algo 
que se refletiria posteriormente tanto em seus 
projetos de arquitetura quanto em seus trabalhos 
com pintura). No campo das artes, as investigações 
que desenvolve enquanto trabalha com Le Corbusier 
abrem à sua obra novos horizontes que servem de rumo 
ao seu “Período Surrealista”, no qual estão figuras 
de prevalência abstrata e que remetem ao sonho, ao 
inconsciente, ao instinto e ao desejo [Quadro 
2.2.4]. 
Em uma cidade de criações artísticas e 
arquitetônicas em ebulição, e na qual o ATBAT 
representa um ponto de convergência para jovens 
arquitetos vindos do mundo todo, Nadir Afonso 
consegue cultivar um círculo de contatos recheado 
de personalidades fundamentais para a evolução 
plástica de sua obra, tais como: Alberto Magnelli, 




de Chirico, Jean Dewasne, Max Bill, Max Ernst, Max 
Jacob, Pablo Picasso, Richard Mortensen, Sonia 
Delaunay e Yaacov Agan. 
Simultaneamente à atividade arquitetônica, para o 
fazer pictórico, porém, Nadir Afonso trilha um 
caminho criativo mais introspectivo, de reflexão e 
de produção isoladas, fruto de um momento de 
inquietações e de autoconhecimento. Nele, ao deixar 
o gosto pela matemática florescer de fato, cria a 
série de pinturas conhecida como “Período do Pré-
Geometrismo” ou “Período do Geometrismo”, cuja 
ênfase está nos conjuntos de figuras geométricas 
primárias e racionalizadas, desenhadas de forma 
individualizada e em proporções definidas segundo 
as leis ideais da matemática, sempre inseridas em 
cenários planos e neutros [Quadro 2.2.5]. 
Ao deixar a França e retornar a Portugal em 1948 
com uma declaração de estágio redigida por Le 
Corbusier em mãos, decide finalmente defender sua 
tese de graduação no curso de arquitetura, 
intitulada “A Arquitectura não é uma Arte”. Parece 
ser esta uma das primeiras incursões do artista 
português às reflexões teóricas que orbitam a 
relação entre arte e arquitetura e que o acompanham 
de perto ao longo de suas trajetórias pessoal e 
profissional. 
Com este título no mínimo curioso, o artista 
flaviense parece admitir (ou mesmo justificar) o 
seu delicado relacionamento para com a arquitetura. 
Isso significa dizer que ele a compreende como que 
sempre envolta em uma necessária utilidade, e que 
por isso mesmo exige, para que seja legitimada, 
tanto um objetivo prático quanto o atendimento 
permanente das necessidades do indivíduo para quem 
é pensada e projetada. Logo, para atender 
adequadamente às suas incessantes demandas, o foco 
da arquitetura seria a perfeição, e a arte, em 
contrapartida, constituir-se-ia pela harmonia – e 
jamais por essa mesma perfeição (como ele mesmo 
afirma em 2010). Em resumo: “na retórica de Nadir 
Afonso, a arquitectura visaria, sobretudo, ‘a 
função’, não lhe reconhecendo grande amplitude 
artística” (DIAS, 2016, p. 156). Como consequência 
– e ao acreditar que a arquitetura pudesse refrear 
sua criatividade inata – Nadir Afonso, para 
preservar-se, passa a considerá-la uma disciplina 




Finalmente formado em arquitetura, sente-se livre 
para realizar viagens exploratórias à Itália, ao 
Egito e à Rússia. Quando de seu regresso a Portugal, 
experimenta nova fase de reclusão de 
aproximadamente um ano, na qual se dedica à pintura 
e à gestação de um conjunto de estudos teóricos e 
plásticos, concluídos apenas posteriormente, 
inspirados no barroco português. É o momento também 
de amadurecer o seu desejo pelo afastamento 
definitivo da arquitetura em favor da pintura, algo 
que ele, contudo, ainda não coloca em prática. 
Isso porque, quando novamente trabalhando no ATBAT 
francês em 1950, aceita o convite feito pelo amigo 
e arquiteto brasileiro Manuel Machado para 
compartilharem um escritório de arquitetura em 
terras brasileiras, mais especificamente em 
Niterói. Todavia, ao contrário do inicialmente 
planejado, de 1951 a 1954 acaba por colaborar com o 
ateliê de Oscar Niemeyer. 
Três anos mais tarde Nadir Afonso é transferido para 
São Paulo, e ao lado de Eduardo Kneese de Mello 
constitui uma nova equipe de profissionais dedicada 
ao projeto dos pavilhões expositivos do Parque do 
Ibirapuera, também de autoria de Niemeyer. Ao grupo 
juntam-se os também arquitetos Hélio Uchôa 
Cavalcanti e Zenon Lotufo, bem como os jovens 
colaboradores Carlos Lemos e Gauss Marinho 
Estelita. Sobre as temporadas com Le Corbusier e 
com Niemeyer é interessante observar que, 
[...] embora Nadir Afonso invoque a 
pintura como a principal motivação para 
este seu percurso pelo mundo, a verdade é 
que não terá sido por acaso que escolheu 
colaborar, primeiro, com Le Corbusier, e 
depois, com Oscar Niemeyer. De facto, 
Corbusier era o mais importante arquitecto 
do Movimento Moderno, sendo muitíssimo 
influente em Portugal [...]. Também 
Niemeyer e a moderna e expressionista 
arquitectura brasileira eram já largamente 
admirados no nosso país. Por isso, não se 
estranha que, experimentando o que muitos 
apenas ambicionariam, Nadir Afonso tenha 
trabalhado para os arquitectos que estavam 
culturalmente mais próximos da formação de 
uma consciência moderna por parte dos 
arquitectos portugueses, o que, aliás, foi 
já realçado por Michel Toussaint72. Como 
tal, este período fora de portas ter-se-á 
tratado de um trajecto enquanto arquitecto 
que, de alguma forma, foi intencional e 
interessado. (CEPEDA, 2016, p. 193) 
Ainda no Brasil, o Egito antigo torna-se novo foco 
de sua atenção, talvez derivado de uma inspiração 
tardia baseada na viagem realizada anos antes a esse 




conhecido por “Período Egípcio”, no qual são 
elaboradas pinturas caracterizadas pelo 
entrelaçamento entre linhas retas e curvas, de cores 
marcantes, evocando a civilização egípcia [Quadro 
2.2.6]. 
Pouco depois, uma vez mais em terras francesas, o 
pintor português atua nos estúdios de arquitetura 
de alguns de seus colegas dos tempos do ATBAT, 
dentre os quais estão o grego Georges Candilis, o 
sérvio Alexis Josic e o americano Shadrach Woods, 
sócios no escritório Candilis-Josic-Woods, no qual 
participa dos projetos de estruturação dos planos 
de urbanização de Bagnols-sur-Cèze (França), de 
Balata (Martinica) e de Agadir (Marrocos). 
Em simultâneo, recupera antigos contatos com os 
artistas conectados à arte cinética (seu interesse 
já desde longa data), como com o pintor e escultor 
húngaro Victor Vasarely. A partir de pesquisas sobre 
a relação entre arte e movimento, desenvolve um 
projeto até então inovador, batizado de 
Espacillimité73, idealizado sob o conceito de arte 
acoplada a dispositivos mecânico-cinéticos [Quadro 
2.2.7]. 
Em sequência e durante as décadas de 1950 e 1960, 
configura-se nova fase produtiva com forte 
inspiração na arquitetura barroca da cidade do Porto 
(cujas investigações já haviam sido iniciadas em 
Portugal em um passado não muito distante). Surge 
então o “Período Barroco”, no qual há o uso de três 
a quatro cores sólidas, separadas entre si por meio 
de linhas curvas, contracurvas e espirais [Quadro 
2.2.8]. 
Como explica Cepeda (2016), o caminho trilhado na 
arquitetura, iniciado em meados da década de 1940, 
leva Nadir Afonso brevemente a trabalhar, em 1945, 
em Lisboa, com Fernando Silva. No Porto, em 1960, 
com Fernando Távora, Fernando Lanhas e Fernando 
Moura. Dois anos mais tarde, agora em Coimbra, 
permanece atuando com Carlos de Almeida até fundar 
o seu próprio estúdio de arquitetura em Chaves, no 
norte de Portugal, onde nascera. A partir daí, 
divide-se entre projetos independentes e encargos 
públicos da autarquia local. 
Em sua cidade natal, exercita um fazer arquitetônico 
que se pauta nas experiências vividas em Portugal e 




arquitetura – algo que fica evidente quando se 
percebe o intento moderno de alguns de seus 
projetos. Basta pensar em dois exemplos: em 
referência a Le Corbusier, a residência de 1961, na 
Estrada do Outeiro Seco [Figura 2.2.1], na qual a 
sobriedade do concreto aparente externo, as janelas 
horizontais, os pilotis frontais, os ângulos retos 
e precisos – além de uma discreta paleta de cores – 
podem remeter às produções corbusianas anteriores. 
Já para Niemeyer, quem sabe as panificadoras de 
Chaves (1962) e de Vila Real (1965) [Figura 2.2.2] 
tragam citações modernas pela mescla do desenho mais 
livre e gestual das coberturas abobadadas aos traços 
ortogonais e modulados como definidores dos 
ambientes em geral. Como no exemplo anterior, as 
cores utilizadas em ambas as padarias são neutras, 
não contrastam com o entorno imediato e se destacam 
suavemente nas fachadas dos edifícios. Ao contrário 
do que se possa imaginar, para nenhuma dessas 
arquiteturas se opta “pela utilização de medidas 
sugeridas pelo Modulor de Le Corbusier, sistema que 
Nadir Afonso pôde acompanhar muito de perto, tanto 
na equipa de investigações finais do ATBAT como na 
sua posterior aplicação em vários projectos do 
arquitecto suíço”. (CEPEDA, 2016, p. 197) 
É somente da segunda parte dos anos 1960 em diante, 
que ele deixa de lado a arquitetura de uma vez por 
todas e assume, como letimotiv de sua atuação 
profissional, a produção de obras artísticas e a 
redação das reflexões teóricas74 que as embasam e 
qualificam (mas sem jamais renunciar à aprendizagem 
vivenciada no longo período em que atuou como 
arquiteto). Justifica-se sua decisão, ainda que 
tardia, porque somente agora 
[...] a impaciência levara-o a desistir da 
lentidão da arquitectura, dos seus 
inúmeros problemas, da permanente 
necessidade de negociação, compromissos, 
ajustes. Não poderia permitir que a 
alegria da pintura lhe saísse frustrada, 
também, e inventou-lhe, do melhor dos dois 
mundos, as defesas: ao contrário do 
arquitecto, responder só perante si, 
partilhando com outros, contudo, a 
artesania, sem a solidão e o isolamento do 
artista. Não era assim com Le Corbusier, 
mas foi assim para Nadir. (DIAS, 2016, p. 
158) 
De finais dos anos 1960 em diante, quando a 
arquitetura já faz parte do seu passado, Nadir 
Afonso mergulha em uma rotina artística formada pela 




escritos sobre arte e pela participação em eventos, 
exposições e em homenagens à sua trajetória. Em 
1967, por exemplo, é condecorado com o Prêmio 
Nacional de Pintura. No ano seguinte, é publicado 
um livro sobre sua vida profissional, de autoria de 
Fernando Guedes. 
Já ao longo da década de 1970 há o reconhecimento 
mais preciso, nos mercados português e 
internacional, de uma carreira artística 
continuadamente construída por intermédio de um 
discurso teórico, de foco artístico, matemático e 
geométrico, e que se espelha na prática de uma 
arquitetura validada pelo pensamento racional, mas 
não necessariamente próxima aos preceitos 
modernistas mais radicais. 
As peças produzidas pelo artista passam agora a ser 
marcadas pela propagação de figuras geométricas em 
menores dimensões, mas em quantidades maiores, 
feitas com formas mais complexas e desenhadas a 
partir de traços mais livres, configurando aquele 
que ficou conhecido como “Período Perspético” 
[Quadro 2.2.9]. 
É neste mesmo momento que a obra de Nadir Afonso 
adquire mais visibilidade, dado o grande número de 
exposições de que participa. Concomitantemente, 
dedica-se à construção de novos enunciados 
teóricos, os quais ajudam a revestir de reflexões e 
de filosofias, sua própria prática artística. Como 
explica Ferreira (2018), por exemplo, em 1983 é 
publicado o ensaio Le Sens de I’Art, no qual discute 
a existência de leis que distinguem meios físicos 
de meios geométricos e que condicionam a percepção 
humana de uma obra de arte. Sua motivação para estas 
investigações por acreditar que o elemento 
geométrico se torna, por si só, fonte de harmonia 
fundamental ao conceder especificidade à obra de 
arte. 
Em 1993 estreia o filme “Nadir”, dirigido por Jorge 
Campos. Três anos mais tarde, o artista flaviense 
executa o conjunto de painéis para a estação 
Restauradores do metrô lisboeta. Em 2012 o mesmo 
diretor lança no Teatro Nacional de São João mais 
um filme, “Nadir Afonso: O Tempo Não Existe”, 
acompanhado por uma exposição fotográfica sobre o 
artista e pelo lançamento do livro de Agostinho 




Sua produção mais recente destaca o exercício 
pictórico direcionado a temáticas sobre as cidades. 
Nelas, o artista atravessa períodos criativos que 
se sucedem quase que em paralelo, ou que se 
sobrepõem em alguns momentos uns aos outros. É o 
que se tem, por exemplo, com o “Período 
Organicista”, durante a primeira década do século 
XXI, que traz contrastes acentuados entre figuras, 
que se vale da profusão de formas e de cores, e que 
incorpora às telas diferentes referências 
biomórficas [Quadro 2.2.9]. Em produção quase 
simultânea entra em cena o “Período Fractal”, 
predominantemente contemporâneo, no qual o artista 
permite que as formas assumam novas possibilidades 
com o uso de retas ou de curvas de cores vivas e 
bem iluminadas [Quadro 2.2.9]. Por fim, a última 
fase artística de que se tem registro – parcialmente 
sobreposta à anterior – trata do “Período do 
Realismo Geométrico”, e apresenta figuras 
fundamentadas na natureza incorporadas às telas 
quase que de maneira etérea, por vezes referenciando 
o realismo derivado da observação, da razão e da 
ciência presentes em algumas situações reais 
vividas pelo próprio pintor ao longo de sua vida 
[Quadro 2.2.9]. 
Até 2013 o artista flaviense jamais realizou uma 
exposição completa e “que integrasse a totalidade 
da sua obra, do seu enunciado, e do seu percurso 
artístico”75 (FERREIRA, 2018, p. 224). Além disso, 
percebe-se em sua carreira a permanência de questões 
transversais na metodologia adotada, 
[...] nomeadamente a repetição e inversão, 
de acordo com a base dialéctica da tese, 
síntese e antítese, momentos 
imprescindíveis no apuro das formas. 
Um processo sustentado pela reflexão e 
análise teórico-filosófica, de formulação 
própria, não engagée, em que Nadir defende 
a essência geométrica da arte, as 
faculdades pré-conscientes ou intuitivas 
na ordenação das composições, e o trabalho 
prático como fio condutor para uma 
metodologia racional. Uma estética 
fenomenológica de cariz humanista, que 
pressupõe: a relação imutável das leis 
geométricas, leis universais que existem 
na Natureza indispensáveis ao alcance da 
harmonia, e a relação mutável das funções 
e necessidades que permitem o alcance da 
perfeição. (GINGA, 2010, p. 2 – com grifo 
original) 
Após sua morte – e atendendo ao seu pedido – parte 
considerável de seu legado deveria permanecer em 




construção de um espaço adequado tanto para a 
conservação quanto para a exposição de seu valioso 
espólio. Com isso, a Fundação Nadir Afonso, em 
parceria com a Câmara Municipal local, encaminha ao 
Quadro de Referência Estratégico Nacional (QREN) 
candidatura do projeto de um museu destinado a 
servir de casa à obra do artista. Obtém, assim, 
financiamento suficiente para a aquisição da área 
de implantação, para a realização da obra e para a 
compra dos equipamentos necessários ao 
funcionamento futuro do empreendimento. Álvaro Siza 































72 O autor se refere a Michel Toussaint, em sua obra: Nadir 
Afonso e a Arquitectura (2010). In: Nadir Afonso Sem Limites 
[catálogo da exposição]. Lisboa, MNAC – Museu Nacional de Arte 
Contemporânea Museu do Chiado. 
 
73 “Obra de referência no percurso de Nadir, Espacillimité 
(máquina cinética), foi apresentada em 1957, na Galerie Denise 
René (espaço mentor da apresentação da arte cinética) e, em 
1958, no Salon des Réalités Nouvelles, em Paris. 
Particularmente singular no âmbito do Movimento Cinético, este 
trabalho integra-se na série Espacillimité que explorou a 
questão dos limites espacio-temporais da tela, a par da 
depuração e sistematização de uma linguagem iconográfica no 
âmbito do abstraccionismo geométrico. O projecto é concretizado 
numa tela em banda, em que as extremidades verticais se unem. 
A banda é colocada sobre dois eixos cilíndricos verticais que 
ao criarem tensão em sentido oposto permitem que a tela fique 
suspensa. Os cilindros assentam numa trave horizontal suportada 
por dois cavaletes e animada por um mecanismo que, ao gerar um 
movimento sistematizado dos eixos cilíndricos, acciona a 
deslocação da tela e introduz no domínio da pintura o conceito 
vanguardista de loop que lhe confere a ilusão do ilimitado. A 
narrativa rítmica é acentuada por um rigor formal nas relações 
de conjunto. Agrupadas num eixo horizontal, as formas 
geométricas transformam-se em signos que se articulam em 
contrastes cromáticos de azuis e vermelhos, articulados com 
apontamentos a preto sobre um fundo branco, que agora ganha 
escala na dinâmica de conjunto. Como numa pauta, estes signos 
geométricos traduzem uma selectiva síntese formal, organizada 
com base no equilíbrio ditado pela intuição informada nas leis 
da matemática. Nadir atribui à tela, suporte bidimensional da 
pintura, uma inédita tridimensionalidade, própria da escultura, 
a que acrescenta o movimento, característico do cinema. Uma 
profusão dialéctica de categorias numa abordagem audaciosa que 
materializa o carácter inovador desta obra.” (GINGA, 2019). 
 
74 A reflexão teórica de Nadir Afonso o acompanha ao longo de 
quarenta anos de produção artística ativa, e foca estudos 
principalmente concentrados sobre o ato criador. Alguns de seus 
escritos, são: A Arquitectura não é uma Arte, tese (1948), La 
Sensibilité Plastique (1958), Les Mécanismes de la Création 
Artistique (1970), Aesthetic Synthesis (1974), Le Sens de I’Art 
(1975–83), Os Princípios (1986). 
Para mais informações, ver: 
GINGA, Adelaide. Nadir Afonso: o Perturbante Ponto de 
Interrogação num “Poema em Linha Recta”. In: ALMEIDA. 
Bernardo Pinto de (org.). Nadir Afonso: Chaves para uma 
Obra. Chaves: Museu de Arte Contemporânea Nadir Afonso, 
2016. 
 
75 Mesmo sem a apresentação, em uma única exposição, de um 
panorama geral de sua obra, ainda assim Nadir Afonso consegue 
apresentá-la, parcialmente, em eventos significativos: em 1945, 
na 9ª Exposição de Arte Moderna realizada no SNI – Secretariado 
Nacional de Informação – em Lisboa; em 1949 em uma exposição 
individual na Galeria Portugália, no Porto; em 1959 na Maison 
des Beaux-Arts de Paris; em 1961 e em 1969, na Bienal 
Internacional de São Paulo; em 1970 no Centre Culturel 
Portugais da Fundação Calouste Gulbenkian, em Paris, e em 
paralelo, outra, em Lisboa (nas instalações da mesma 
instituição); em 1974 na Selected Artists Galleries, em Nova 
York; em 1981, uma exposição individual na Galeria S. Mamede, 
em Lisboa; em 1994, nova exposição individual, agora na 
Cooperativa das Árvores, no Porto; em 2001, uma exposição 
exclusiva é organizada, no Centro Cultural de Cascais; em 2003, 
na XII Bienal Internacional de Vila Nova de Cerveira; em 2010, 
no Museu do Chiado, em Lisboa, apresenta-se uma exposição 
retrospectiva de sua obra; e em 2012 uma exposição antológica 
é organizada no Museu Carlo Bilotti em Roma, estendida também 
ao Istituto Veneto di Scienze Lettere e Artis, em Veneza. 
Para mais informações, consultar: 
ALMEIDA, Bernardo Pinto de (org.). Nadir Afonso: Chaves 






































Figura 2.2.1: Casa na Estrada do Outeiro, Chaves 
(1961): referências a Le Corbusier são sugeridas 
em elementos da fachada principal: concreto 
aparente, janelas horizontalizadas, pilotis 
frontais, ângulos ortogonais, paleta discreta de 
cores. 
Fonte: Almeida (2016) 
Figura 2.2.2: Panificadora de Vila Real, Chaves (1965): a criação gestual 
deste projeto sugere uma possível inspiração na obra de Oscar Niemeyer. A 
solução da cobertura, moldada in loco em concreto armado, por exemplo, remete 
às abóbodas parabólicas autoportantes da Capela de São Francisco de Assis 
(1943), uma das obras notáveis que integra o conjunto arquitetônico da Lagoa 
da Pampulha, em Belo Horizonte (Minas Gerais, Brasil). 


















Começar pelo princípio, como se esse princípio fosse a ponta 
sempre visível de um fio mal enrolado que bastasse puxar e ir 
puxando até chegarmos à outra ponta, a do fim [...]. Puro 
engano de inocentes e desprevenidos, o princípio nunca foi a 
ponta nítida e precisa de uma linha, o princípio é um 
processo lentíssimo, demorado, que exige tempo e paciência 
para se perceber em que direcção quer ir [...]. 
 
[José Saramago, 2000, p. 71] 
Uma vez mais, a resposta a uma nova encomenda 
projetual toma como suporte inicial o uso do 
desenho. É com a ajuda dele que Álvaro Siza persegue 
a alternativa mais adequada, no seu entender, para 
preencher e para moldar os vazios espaciais ainda 
presentes no sítio desocupado e então recém 
escolhido para acolher o Museu de Arte Contemporânea 
Nadir Afonso (MACNA). 
Aplica então à ideia de um edifício ainda 
intangível, a antecipação de seu entrelaçamento 
quer às constantes externas (paisagens; patrimônio; 
terreno alagadiço de várzea; rio Tâmega logo em 
frente; ruas fronteiriças; acessos adjacentes), 
quer à configuração dos ambientes gerados a partir 
da chegada do novo equipamento, sejam eles privados 
ou públicos, mas destinados a todos, porque 
democráticos por definição. 
Um dos pontos de partida de Siza foca o conhecimento 
da obra de Nadir Afonso. Esta primeira etapa é 
resolvida por meio de encontros entre ambos e pela 
elaboração de uma extensa pesquisa da trajetória 
pessoal e profissional do pintor. Estas ações são 




investimento para a definição do volume edificado e 
do programa de necessidades utilizado. Isso porque, 
na prática, é o próprio arquiteto quem estabelece o 
programa, uma vez que nem a Câmara Municipal de 
Chaves nem Nadir Afonso (à época ainda ativo em sua 
produção pictórica), estipulam ou interferem, 
antecipadamente, naquilo que de fato deve conter o 
museu. “A Câmara apenas me forneceu um programa 
mínimo. [...] Aqui, no caso do projecto da Fundação, 
foi realmente uma relação muito tranquila com Nadir 
Afonso e não houve exigências; dizer, ‘não gosto 
disto ou daquilo’, nunca aconteceu”. (SIZA, 2015.c, 
p. 2) 
Já nos primeiros esboços de Siza, a margem direita 
do rio Tâmega tende a abandonar a ampla área livre 
subutilizada até então em favor da construção de um 
edifício longilíneo que desliza paralelamente ao 
curso d’água e que se dispõe a servir de estímulo a 
transformações locais, bem como no uso e na 
apropriação dos espaços influenciados por ele.  
Ao tomar o conjunto desses fatores como fonte de 
informação para o desenvolvimento do seu trabalho, 
os esquissos investigativos de Álvaro Siza passam a 
ser entendidos – como já sugerira em 1998 Vittorio 
Gregotti – como parte de um método inicial de 
averiguação intensa e sistemática do projeto de 
arquitetura. São os desenhos que o ajudam a 
destrinçar a complexidade de seus próprios 
pensamentos em relação às infinitas combinações 
possíveis entre as variáveis envolvidas a cada nova 
encomenda recebida. 
Durante a elaboração dos desenhos instintivos 
iniciais ocorre algo como que um chamamento ao 
passado centrado em seu próprio repertório 
artístico e projetual a partir do qual Siza convoca 
à ação a sua memória. É com ela que resgata sua 
vivência na passagem do tempo e que se organiza 
mentalmente para a interpretação de suas percepções 
acerca dos cenários locais. Compreende-os, logo, 
como espaços arquitetônicos potenciais que devem 
satisfazer, a um só momento e adequadamente, a 
relação entre desejos, necessidades e 
possibilidades76. 
Segundo explica o próprio arquiteto, a validação 
pela memória dos processos projetuais 




desenvolvimento sequencial esperado ou desejado, 
devendo sempre se partir de um (re)conhecimento 
primeiro da situação dada. Tanto é fato que ele 
defende que o projeto não pode ser qualificado por 
um amontoado de informações que não tragam em si 
suas origens previamente definidas (mesmo que essas 
mesmas origens não sejam extraídas espontaneamente 
da situação dada, porque externas mas aderentes a 
ela). É o Álvaro Siza quem se convence de que 
[...] um projeto não é diretamente 
deduzido de uma análise, de um diagnóstico 
[...]. Quando você vê o processo real de 
qualquer investigação científica exposto, 
não encontra uma sucessão implacável de 
análise; a mente humana não funciona de 
modo linear, mas de forma muito mais 
sincrética, em curvas ou em zigue-zague... 
E essa não linearidade do pensamento é o 
que permite a produção de nova informação 
que não existia a priori, porque está 
aberta a possíveis acidentes [...]. (SIZA, 
2016.a, p. 149-150) 
Apreende-se então que os esquissos de Siza – não 
apenas para o Museu de Arte Contemporânea Nadir 
Afonso, mas também para outros de seus trabalhos – 
funcionam como canais adicionais para seu 
entendimento do projeto, construídos a partir de 
diferentes visões organizadas pelo seu 
subconsciente e fundamentadas em memórias passadas. 
Mais que informações iniciais e pontuais sobre suas 
arquiteturas, agem como geradores de conhecimento, 
como alternativas diversificadas de exploração 
projetual, e como meios de antecipação de realidades 
futuras. São, portanto, elos entre diferentes 
espaços e diferentes tempos, meios pelos quais 
trabalha conceitos diversos atrelados à posterior 
materialização das ideias, quando de fato obras 
construídas. 
A experiência de Siza permite que os traços de seus 
esboços, ainda que por vezes emaranhados ou 
sobrepostos, sejam feitos já em proporções 
adequadas a partir das quais pode ponderar mais 
precisamente, como explica Wang (1994), sobre a 
definição do(s) volume(s) principal(is), dos 
ambientes, das luzes, das sombras, dos cheios, dos 
vazios e, se necessário for, até mesmo sobre os 
materiais mais pertinentes. Ou seja: seus esquissos 
são caminhos que conduzem às respostas para as 
questões arquitetônicas que eles mesmos ajudaram a 
provocar. 
As vistas aéreas desenhadas para o novo equipamento 




para que a integridade projetual entre o novo e o 
antigo seja mantida e espera-se, incrementada. O 
desenho de um panorama local amplificado como 
artifício projetual é já persistente nas fases de 
concepção arquitetônica de Álvaro Siza. Como 
exemplos estão as perspectivas superiores e a grande 
distância esboçadas para o projeto da Igreja de 
Santa Maria (1997) [Figura 2.2.4], situada em Marco 
de Canaveses, próxima ao Porto, como também nos 
estudos iniciais da nova sede da Fundação Iberê 
Camargo (2008) [Figura 2.2.5], erguida em Porto 
Alegre, Brasil. 
Com base nas estratégias volumétricas 
tridimensionais desenhadas por Siza, Wang (1994) 
deduz a existência de uma estreita relação do 
desenho para com o desenhista. A seu ver, existe um 
enquadramento imaginário que circunscreve os 
croquis e que, ainda que não demarcado de fato, é 
intuitivamente notado pela delimitação do campo 
visual do observador. Logo, não há aqui qualquer 
sinal de moldura retangular, tão típica das pinturas 
tradicionais. Porém, é como se existisse uma dita 
ampliação visual que se expande para além da folha 
de papel e que envolve não só o desenhista, mas 
também os seus observadores. 
Com o desenrolar do processo projetual, com o tempo 
adota-se uma rotina convencional que parte dos 
esquissos de Siza e que se alastra pelo envolvimento 
coletivo e colaborativo de outros profissionais 
para a confecção de desenhos relativamente mais 
específicos, para a produção de maquetes 
tridimensionais (que visam tanto aos ensaios das 
formas quanto ao estudo do corpo edificado no 
espaço), para consultas, para pesquisas, para 
conversas... Surgem daí talvez novos croquis que 
demandam então novas peças gráficas ainda mais 
detalhadas (inclusive desenvolvidas com a ajuda da 
tecnologia digital) e novos modelos físicos mais 
estruturados (e em alguns casos específicos, 
parcialmente confeccionados à escala natural77). E 
novas consultas, pesquisas, conversas... E assim 
sucessivamente, tal qual a rotina de um artífice 
que pensa e que produz simultaneamente. 
Trata-se de um trabalho que se alimenta de idas e 
de vindas, de começos e de recomeços constantes, 




que, quando testadas, podem se provar ou não 
verdadeiras. Mas não só. É também uma sequência de 
atividades que se desenvolve com base nas críticas 
recebidas e no posicionamento que Álvaro Siza assume 
perante essas mesmas críticas. “É evidente que 
quanto mais profundas são as críticas, menor é a 
probabilidade de insucesso, e por mais incrível que 
possa parecer, maior é a autenticidade”. (SIZA, 
2015.b, p. 141) 
Estes passos investigativos dados por Álvaro Siza 
procuram então alinhar elaboração com produção 
arquitetônica, prenunciando desde já transformações 
contextuais na paisagem local preexistente. 
Baseiam-se, logo, em possibilidades projetuais78 
calcadas em um fazer artístico movido a estudos, 
hipóteses, experimentos, experiências. Exercícios 
imaginativos a fim de descobrir ou criar, de 
executar ideias ou de conceber alternativas 
arquitetônicas formais mais pertinentes à encomenda 
recebida. 
Partindo desse modo de fazer projetos de arquitetura 
– o qual permite, como dito anteriormente, uma 
alusão à produção artesanal – resgata-se uma vez 
mais o desenho, talvez uma de suas mais evidentes 
formas de manifestação. Nele, o ato de desenhar é 
considerado como fonte e como intenção, mas também 
como aparato e como meio de pensar, de expressar e 
de desenvolver uma arquitetura. Segundo Giulio 
Carlo Argan (1993) – para quem o desenho é também o 
projeto – o ato de desenhar se configura como uma 
relação direta entre intelecto e ação manual, porque 
representa uma imagem à espera de uma realização 
material (ou de uma elaboração técnica) – algo que 
é comum também a outras expressões artísticas. Ou 
seja, “[...] o projeto não é somente um procedimento 
da arquitetura, mas um procedimento presente em 
todas as artes”. (ARGAN, 1993, p. 1). 
Nesse contexto, percebe-se que a esferográfica com 
a qual Álvaro Siza costumeiramente desenha seus 
croquis atua como uma ponte entre o cérebro que 
imagina e a imagem que surge na folha de papel. Ou 
talvez até mais. É, na verdade, um prolongamento de 
sua mão e uma extensão de seus pensamentos, como a 
ferramenta de trabalho que se mescla ao artesão, 
para o qual mão e mente agem em complementaridade 
(quase) perfeita. O desenho de estudo que emerge a 




[...] uma maneira de ser. Ele não lhe serve 
para representar o projecto, serve-lhe de 
olhar; é o desenho que contempla o espaço 
para mostrar ao seu autor o que deve ser. 
Siza não precisa de heterónimos como o 
poeta Fernando Pessoa, ele possui esta mão 
que é outro ele mesmo, ela faz-lhe 
companhia e diz-lhe o que pensa do seu 
projecto. Conhece-o tão bem que está 
habituada aos seus tiques e às suas 
pequenas manias, parece divertir-se a 
surpreendê-lo por meio de desvios 
permanentes. Possui uma autonomia tal que 
pode permitir-se não desenhar ‘à Siza’, 
assim como encurralá-lo, guia-o para 
hipóteses improváveis, nas quais ele não 
teria certamente pensado sozinho. 
(MACHABERT e BEAUDOUIN, 2009, p. 17) 
Permite-se aqui a chance de imaginar, por meio de 
um enlevamento poético, que essa suposta 
independência das mãos de Siza se justifique pelo 
ato de desenhar, isto é, pelo fato de os croquis de 
estudo estimularem e complementarem suas reflexões 
sobre o projeto de arquitetura feito por intermédio 
de suas próprias mãos. Assim, as mesmas ideias 
geradas em seu cérebro são, posteriormente (ou mesmo 
simultaneamente) e “por vontade própria”, 
interpretadas pelas mãos para assim serem 
projetadas, trabalhadas e, com o tempo, 
amadurecidas nas folhas de papel em branco que ele 
sempre tem diante de si. 
A hipótese de um fazer artístico que adota o “pensar 
com as mãos” já foi sugerida em 1996 por Rodrigues 
(especificamente para o caso de Siza), mas também 
em 2000, por José Saramago (1922 – 2010) no clássico 
literário “A Caverna”, ao indicar que os criadores 
(tomando-se a liberdade de incluir, aqui, também os 
arquitetos) são agraciados, todos, com algo como 
que pequenos cérebros autônomos nas pontas dos 
dedos: 
[...] na verdade, são poucos os que sabem 
da existência de um pequeno cérebro em 
cada um dos dedos da mão, algures entre a 
falange, a falanginha e a falangeta. 
Aquele outro órgão a que chamamos cérebro, 
esse com que viemos ao mundo, esse que 
transportamos dentro do crânio e que nos 
transporta a nós para que o transportemos 
a ele, nunca conseguiu produzir senão 
intenções vagas, gerais, difusas, e 
sobretudo pouco variadas, acerca do que as 
mãos e os dedos deverão fazer. Por 
exemplo, se o cérebro da cabeça lhe 
ocorreu a ideia de uma pintura, ou música, 
ou escultura, ou literatura, ou boneco de 
barro, o que ele faz é manifestar o desejo 
e ficar depois à espera, a ver o que 
acontece. Só porque despachou uma ordem às 
mãos e aos dedos, crê, ou finge crer, que 
isso era tudo quanto se necessita para que 
o trabalho após umas quantas operações 
executadas pelas extremidades dos braços, 




Em seus croquis e como fonte de inspiração para o 
desdobramento volumétrico do Museu de Arte 
Contemporânea Nadir Afonso, Siza se vale de uma 
quase indefinida figura humana, não importa se 
masculina ou feminina. A partir dela, deitada junto 
às margens do rio Tâmega, propõe uma metamorfose 
geral da forma, cuja decupagem associa partes do 
corpo a partes do edifício: os pés transformam-se 
nas zonas dos ateliês; as pernas nas áreas 
administrativas e de apoio geral; o torso, refere-
se às áreas expositivas; e a cabeça conforma parte 
da área social (biblioteca + auditório) [Figura 
2.2.6]. 
Guardadas as devidas proporções, encontra-se aqui 
uma analogia entre a ideia de Siza de decompor uma 
figura humana para o desenvolvimento de uma forma 
arquitetônica, e o “Período Antropomórfico” 
exercitado por Nadir Afonso em um momento específico 
de produção de suas obras pictóricas. Esta fase do 
pintor, como diz Almeida (2016), é derivada do 
“Período Organicista”, porém, com evocações a 
figuras humanas de traços definidos (neste caso, 
explicitamente a corpos femininos). Nesta sua fase 
artística, Nadir Afonso também adota uma composição 
entrelaçada de contornos humanos e de volumes 
edificados. Em suas referências biomórficas, o 
pintor traz interligações e interseções entre 
elementos distintos que por vezes remetem às cidades 
e sua simbiose às formas femininas, realçando sua 
arte pela adoção de uma profusão vigorosa de cores 
e de formas. É o que acontece, por exemplo, na tela 
“Sirènes” (1969 – 2001). [Figura 2.2.7] 
Para Siza desenhar é, ao mesmo tempo, um processo 
de observação de um problema e de expressão de uma 
ideia, de manifestação de um conjunto de 
possibilidades e de doação de conhecimentos 
próprios. É também fruto de uma dupla perspectiva: 
um desenho olha simultaneamente o externo e o 
interno, isto é, para o mundo observado e imaginado 
e para a própria personalidade e o mundo mental do 
desenhista. Cada esquisso inicial e cada peça 
posterior mais bem elaborada abrigam em si uma parte 
do artista-projetista Álvaro Siza e de seu próprio 
universo mental. E isso acontece ao mesmo tempo em 
que ele representa, pelos desenhos, uma arquitetura 
ou uma vista qualquer do mundo real, ou ainda um 
cenário, quem sabe, apenas imaginado e, portanto, 




encontro com seu passado e com sua memória, bem como 
um mergulho em seu repertório como pessoa, como 






































76 Sobre este fato, o psicólogo alemão behaviorista e estudioso 
da Gestalt na arte, Rudolf Arnheim (1904 – 2007), publica Arte 
e Percepção Visual: Uma Psicologia da Visão Criadora (1954). 
Nesta obra, o autor se vale da ciência para melhor compreender 
a arte e propõe a ideia de que qualquer percepção seja também 
pensamento, de que todo raciocínio seja um processo intuitivo, 
e de que qualquer observação deva ser tomada como invenção. 
Segundo o autor, assim como as descobertas científicas, as 
expressões artísticas precisam ser compreendidas como formas 
de conhecimento nas quais a relação entre memória, percepção e 
pensamento torna-se indivisível. 
Assim sendo, a convocação às experiências passadas ajuda a 
manipular e a articular as variáveis psicológicas que todo ser 
humano tem dentro de si – mas que não necessariamente permanecem 
organizadas mediante uma ordem lógica clara – sendo elas então 
despertadas e colocadas em atividade a cada novo desafio 
surgido. Todavia, essa não é uma tarefa fácil, uma vez que 
“o passado como tal nunca é accessível à mente. As 
percepções e as sensações, não somente de ontem, mas 
de um segundo atrás, já passaram. Elas sobrevivem 
apenas na medida em que dentro de nós deixaram 
vestígios, isto é, traços de memória. Qualquer que seja 
a natureza destes traços no cérebro, eles certamente 
persistem em simultaneidade espacial, influenciam-se 
reciprocamente e são modificados por novas aquisições. 
[...] Assim, cada nova percepção que se obtém encontra 
seu lugar na estrutura espacial da memória. No cérebro, 
cada traço tem endereço, mas não data. A estrutura da 
execução provém da interação dos traços que deixa 
dentro de nós”. (ARNHEIM, 2005, p. 367-368) 
 
77 O projeto para o Pavilhão Serpentine (Londres, 2005), fruto 
da atuação conjunta dos arquitetos Álvaro Siza Vieira e Eduardo 
Souto de Moura (em parceria com o engenheiro de estruturas 
Cecil Balmond), é um exemplo recente da adoção, para estudo, 
de protótipos parciais à escala real, dadas as particularidades 
desta obra temporária feita em madeira Kerto S-LVL. O modelo 
construído age como rica fonte de informações, não apenas 
técnicas atreladas aos nós e às conexões, mas também às 
variáveis plásticas, ao posicionamento espacial da edificação, 
ao dimensionamento geométrico geral dos componentes e da obra 
como um todo, ao movimento estético esperado pelo conjunto 
construído e às futuras etapas de montagem e de desmontagem do 
pavilhão – estas, uma premissa básica dos clientes, a qual 
conduz e define projeto, sistema estrutural e materialidades 
escolhidas. 
Para mais informações, consultar: 
SIZA, Álvaro; SOUTO DE MOURA, Eduardo; BALMOND, Cecil. 
Serpentine Gallery Pavilion 2005. Londres, Trolley Books, 
2007. 
 
78 A expressão “possibilidades projetuais” refere-se a 
discriminações, de raiz artística, que visam reconhecer – no 
que diz respeito ao projeto de um determinado objeto e de sua 
respectiva construção (ou sua obra) – conceitos puros do 
entendimento atrelados às realidades existente e futura. São 
apropriados, para tanto, os esquemas da imaginação aptos a 
estabelecer conexões para com a experiência sensível, a fim de 
viabilizar o processo cognitivo como um todo. Estabelece, 
assim, diálogos entre a realidade (ou a verdade) existente e 
aquelas que porventura possam vir a existir depois de 
construído esse mesmo objeto artístico. Atua, por assim dizer, 
na possibilidade ou na tendência apresentada por qualquer 
realidade material no sentido de modificar-se ou ser modificada 
de tal forma que ela possa perfazer as determinações que ainda 
se mantêm apenas virtuais. Trata, então, 
da especificação da possibilidade, desta vez 
propriamente artística, como esquematismo projectual 
do objeto e da obra. Projectual, isto é, capaz de lançar 
para diante no tempo e colaborando com o tempo um 
esquema de aperfeiçoamento da coisa e do sentido a 
partir do seio do real, acima do real. Um esboço de 
transformações e de metamorfoses que se fixa por 
intermédio de um momento de significado no rio do devir 










Figura 2.2.3: Nos esquissos iniciais investigativos 
de Álvaro Siza, nota-se o desenvolvimento 
longitudinal do edifício do Museu de Arte 
Contemporânea Nadir Afonso. Formas facetadas e 
relação próxima para com os elementos do entorno são 
já marcadas pela rampa de acesso público e pelo 
contorno da canelha das Longras, alinhada ao volume 
do futuro equipamento. 
Fonte: ArchDaily (2019) 
Figura 2.2.4: Durante a fase de concepção da Igreja de Santa Maria, em 
Marco de Canaveses, Álvaro Siza busca antever a articulação entre um 
difícil lote de intervenção em uma esquina movimentada, e o futuro 
edifício. Nota-se sua preocupação para com a topografia acidentada do 
terreno, a necessária circulação de pedestres que deve vencer a diferença 
acentuada de cotas, a relação para com o entorno imediato e a construção 
de um edifício de personalidade própria, nascido adjacente um extenso 
conjunto de construções sem apelo arquitetônico específico. 






















Figura 2.2.5: Por estar situado em um interstício 
conformado, por um lado, pelo lago Guaíba e pela avenida 
expressa Padre Cacique e, por outro, pela encosta residual 
de uma antiga pedreira, Álvaro Siza tem diante de si uma 
encomenda repleta de limitações circunstanciais. Como de 
costume, se vale de seus croquis como instrumento reflexivo 
ao processo de projeto, os quais o ajudam a imaginar o 
programa de necessidades da nova sede da Fundação Iberê 
Camargo disposto em um volume principal, monolítico e 
verticalizado a partir do qual se desenvolvem, em sequência, 
os blocos menores de apoio que complementam o programa. 
Fonte: ArchDaily (2019) 
Figura 2.2.6: O MACNA nasce para servir de casa ao espólio 
artístico de Nadir Afonso. A obra do mais importante pintor 
flaviense, por isso mesmo, serve de referência a Álvaro Siza 
para a elaboração do projeto. Mas não só. Especificamente 
no que diz respeito à forma do edifício, Siza se inspira no 
corpo humano para resolver a anatomia geral do museu. Assim, 
à cabeça se equivale a área social (auditório + biblioteca), 
ao torso são associadas as áreas expositivas, às pernas são 
referenciados os espaços administrativo e de apoio geral, e 
aos pés são direcionadas as zonas dos ateliês artísticos. 






















Figura 2.2.7: O “Período Antropomórfico” desenvolvido na arte pictórica de Nadir Afonso é 
compreendido como um desdobramento do “Período Organicista”, com valorização de figuras femininas, 
agora representadas com mais nitidez e com uma preocupação reforçada quanto aos contatos (ou às 
conexões) entre diferentes componentes de uma mesma tela. Há também, nesta nova fase da produção 
do artista, o apelo às vivacidade das cores e o cuidado no desenho do contorno das formas. 
Acima, obra: “Sirènes”, 1969 - 2001 (acrílico sobre tela – 98,5cm x 108,5cm) 





Onde se pensa o espaço ao redor, e se compreende 








[...] seu olhar voltado para cima contempla agora as nuvens 
vagantes e as colinas nebulosas dos bosques. Seu eu também 
está ao revés dos elementos: o fogo celeste, o ar que corre, 
a água que berça e a terra que sustenta. 
Seria isso a natureza? 
Mas nada do que vê existe na natureza: o sol não se põe, o 
mar não tem aquela cor, as formas não são as que a luz 
projeta na retina. Com movimentos inaturais das articulações 
ele flutua entre os espectros; lastros humanos em posições 
inaturais deslocando o seu peso desfrutam não o vento, mas a 
abstração geométrica de um ângulo entre o vento e a 
inclinação de um maquinismo artificial, e assim resvalam na 
pele lisa do mar. 
A natureza não existe? 
 
[Ítalo Calvino, 2002.a, p. 17-18] 
A área eleita para receber o Museu de Arte 
Contemporânea Nadir Afonso faz parte do “Programa 
de Requalificação Urbana e Valorização Ambiental 
das Cidades” (ou apenas “Programa Polis”), colocado 
em prática pelo governo federal em diferentes 
localidades do país. Segundo Brandão e Ferreira Neto 
(2016), o principal objetivo desta iniciativa 
pública é o de incrementar a qualidade de vida nas 
cidades por intermédio de intervenções estratégicas 
nos âmbitos urbanístico e ambiental, melhorando 
então a atratividade e a competitividade de polos 
identificados como relevantes para a estruturação 
municipal geral em território português. 
Chaves foi um dos 28 concelhos contempladas por essa 
iniciativa, recebendo assim aportes financeiros 
para a concretização das obras de melhorias urbanas 
que ele mesmo se propôs implementar. A intervenção 
desejada abrange aproximadamente 351,0 hectares, 
nos quais estão as marginais do rio Tâmega – 
incluídas aí pela oportunidade de reconduzi-las ao 
papel de eixo estruturante da região. 
São também foco de atenção do Programa tanto a 




recuperação e a renaturalização de um grupo de áreas 
verdes relativamente degradadas e/ou por muito 
tempo destinadas a outras ocupações. Como elemento 
articulador urbano está um extenso corredor pedonal 
que acompanha parte das margens do rio e que se 
desenvolve ao longo das zonas envolvidas na 
intervenção. Ao longo de extensas faixas verdes 
encontram-se usos afins, como ciclovias, espaços de 
permanência, de convívio e de pesca não predatória, 
por exemplo [Figuras 2.2.8 a 2.2.16]. Propõe-se, 
por fim, a reabilitação das muralhas do Forte de 
São Neutel e das ruínas das Longras, a 
requalificação e a revitalização do Jardim Público 
da cidade, e a construção de um conjunto de piscinas 
municipais e de um novo pavilhão multiusos. 
Em meio a tantas modificações espaciais – e não 
existindo porém outro local mais apropriado em 
perímetro urbano – o endereço escolhido para receber 
o novo edifício situa-se em uma zona de transição 
entre diferentes cenários: na direção Sul se 
descortina uma paisagem predominantemente natural 
composta pelo rio Tâmega, por amplas terras 
agrícolas mais adiante e pela Serra do Brunheiro, 
ao fundo. Ao Norte, por sua vez, está o tecido 
urbano da cidade de Chaves propriamente dito, o qual 
inclui algumas edificações de valor histórico e 
patrimonial [Figura 2.2.17]. O lote de intervenção, 
à margem direita do rio, ocupa ampla parcela de 
terra alagável dedicada no passado ao cultivo de 
hortas comunitárias que parcialmente abasteciam o 
mercado municipal flaviense. 
Ao receber a notícia sobre as particularidades 
naturais do terreno, Siza mostra-se um tanto quanto 
relutante em desenvolver um projeto ali: 
A minha primeira reacção, em relação ao 
local, foi dizer que a Fundação não 
deveria fazer-se ali. Havia a questão das 
cheias; como tal, dever-se-ia procurar 
outra situação. Mas tanto a Câmara como o 
próprio Nadir, queriam, realmente, que a 
Fundação ficasse naquele sítio. Já havia 
uma intervenção do Polis, com um arranjo 
da margem e que implicara a manutenção de 
um caminho existente, bem como umas ruínas 
que pedi, então, encarecidamente, que 
ficassem. Na realidade, a minha primeira 
ideia foi que não se deveria construir num 
sítio inundável, sujeito a cheias, na 
beira de um rio. Mas a Câmara dizia que 
tinha que ser... (SIZA, 2015.c, p. 02) 
As ruínas às quais o arquiteto se refere localizam-
se na canelha das Longras, vizinha à área de 




diminuto agrupamento de casas erguidas sobretudo em 
pedra e que antigamente abrigara parte da população 
carente local, mas que com o tempo se viu vazio, 
preterido e jamais ocupado novamente mediante a 
saída/transferência de seus moradores já há 
décadas. Para respeitar e valorizar a história local 
– além de buscar uma melhor integração entre o 
antigo e o novo – o arquiteto solicita a limpeza e 
a consolidação de uma parte dessas antigas 
construções (em continuidade ao que parcialmente 
fora feito tempos antes, pela iniciativa do 
“Programa Polis”). Com isso, as ruínas, agora 
tratadas, assumem as vezes de linhas divisórias do 
novo equipamento para com o rio e para com o entorno 
imediato construído79 [Figuras 2.2.18 e 2.2.19]. 
Uma vez pensado o programa de necessidades destinado 
ao MACNA, o próximo passo a ser dado para a 
concepção do projeto de arquitetura se refere ao 
estudo do predomínio do espaço ao redor, quando 
considerado em sua totalidade: rio, várzea, água, 
cidade, tecido urbano, pessoas, vegetação, parque, 
patrimônio. O edifício, portanto, haveria de se 
desenrolar levantado do chão para se proteger dos 
alagamentos, mas também para não afetar 
excessivamente quer as perspectivas visuais 
daqueles que caminham junto a ele, ao nível do solo, 
quer a permeabilidade espacial entre cidade e 
natureza (isto é, entre edificações preexistentes e 
seu até então habitual contato direto para com a 
linha d’água). 
A idealização em projeto das possibilidades 
relacionais entre novos e antigos cenários faz com 
que o Museu de Arte Contemporânea Nadir Afonso seja 
concebido como se já conformado pelo lugar e pela 
paisagem, por ambos simultaneamente sensibilizado e 
moldado, tal qual não afetasse em demasia o cenário 
ali presente desde sempre. 
Para uma realidade agora parcialmente reconfigurada 
pela chegada do novo equipamento, assim sendo, mais 
que a reapresentação de linguagens próprias 
preestabelecidas (algo a que Siza normalmente se 
mostra reticente) – ou mesmo o decalque simples e 
direto de seus próprios vocabulários arquitetônicos 
já cristalizados – tem-se a resolução de uma 
problemática específica circunscrita a um cenário 
propenso a reformulações conduzidas e agenciadas 




Com ela (e a partir dela) emerge um novo campo 
existencial local que ajuda a promover interações 
entre diferentes ambientes e pessoas. Quando tais 
relações transbordam as fronteiras tangíveis 
delimitadas pelo novo edifício, é o espaço ao redor 
que aprimora seu próprio desempenho geral. Ou seja, 
rearranja-se a especificidade do lugar, que se 
transmuta em outra realidade com a chegada de um 
objeto construído até então sem precedentes 
equivalentes na pequena cidade ao norte de Portugal. 
Assim, na hipertelia de Simondon (2018), a 
especialização existente em determinado sítio abre-
se a novas possibilidades, reconfigura-se e 
incrementa-se para receber uma atividade que 
sobrevenha seu uso anterior. Surgem daí novas 
relações espaciais e arquitetônicas, derivadas 
também de novas combinações de usos, de apropriações 
do espaço e de novas paisagens urbanas. 
Neste projeto, Álvaro Siza concebe um edifício 
único. Um museu resiliente que oferece seu valor a 
serviço das pessoas por meio de uma solução 
discreta, mas de personalidade marcante. Um volume 
em monobloco que, com sua plasticidade fragmentada 
– conservadora até – conduz a outro nível a 
eloquência do lugar80. Uma obra que evidencia a 
herança natural do sítio e da paisagem e que delas 
tira partido em benefício mútuo – fator este 
preponderante em seus projetos de arquitetura. É 
nesse sentido então que o impulso projetual de Siza 
para o MACNA pode ser lido como conservador, uma 
vez atua na (e para a) própria realidade local, 
[...] no sentido de restaurar ligações 
existentes, procurar a arqueologia dos 
lugares, preservar ruínas, manter 
tradições construtivas. A projecção 
moderna da sua arquitectura – as 
assimetrias, o equilíbrio dinâmico, o 
protagonismo do espaço – é contemporizada 
(ou, se calhar, hiperbolizada) com a 
máxima atenção ao preexistente. (FIGUEIRA, 
2015, p. 83 – com grifos originais) 
A dedicação às circunstâncias preexistentes à qual 
se refere o autor do trecho acima se dá, para Álvaro 
Siza, como fruto do reconhecimento e do entendimento 
das várias camadas que constituem o ambiente físico 
para o qual suas obras são desenhadas. Esse tipo de 
enfrentamento situacional, que toma o território 
como substrato conceitual – se somado às respostas 
praticadas em projeto e às arquiteturas 




margem a que seu trabalho seja pensado sob múltiplas 
matrizes. Logo, associá-lo a diferentes teorias da 
arquitetura, da filosofia, da sociologia, da 
psicologia, da política ou mesmo da arte (dentre 
tantas outras), são maneiras recorrentes, mas ainda 
não plenamente suficientes, para tentar compreendê-
lo. 
Isso porque, por um lado, o trabalho de Siza carrega 
em si tantas nuanças que William Curtis pode estar 
correto ao afirmar que sua produção “não se enquadra 
nas categorias rudimentares que foram usadas para 
descrever a história da arquitetura das últimas 
décadas”. (CURTIS, 1994, p. 32; tradução nossa). 
Pela conduta projetual utilizada pelo arquiteto 
português chega-se também à insistente consciência 
“de um processo de transformação que opera em uma 
situação preexistente e em modelos derivados da 
história da arquitetura, entendida, afinal, como 
cultura arquitetônica”. (TOSTÕES, 2008, p. 7; 
tradução nossa) 
As afirmações de Curtis e de Tostões acima mostram-
se apenas como dois dos muitos reflexos do perfil 
polissêmico de Álvaro Siza. Cultivado já desde seus 
projetos inaugurais, seu trabalho vem sendo marcado 
por um afastamento deliberado da noção moderna de 
se produzir uma arquitetura universal para um mundo 
homogêneo. E isso não apenas em relação ao projeto 
de edifícios propriamente dito, mas também no que 
diz respeito ao tratamento dedicado aos espaços ao 
redor, às preexistências, às paisagens, aos 
elementos patrimoniais, aos sítios de implantação. 
Todos esses fatores ajudam a compreender os motivos 
pelos quais sua trajetória já desde muito desafia 
categorizações muito apressadas. Frustram-se, pois, 
aqueles que admitem como certo um alinhamento muito 
preciso deste arquiteto às correntes associadas, 
por exemplo, às antigas formulações mais radicais 
modernas e/ou pós-modernas. Todavia, qualificar sua 
produção apenas como contemporânea pode também se 
mostrar indevido. Sua arquitetura ocupa então 
[...] o lugar da “crise”. Não havendo uma 
“ideologia” – isto é, algo dominante, como 
dizia Roland Barthes81 –, o nosso espaço 
habitual é o da “crise”. Quando Siza 
escreve “não aponto um caminho claro; os 
caminhos não são claros”82, inscreve a 
“crise” como um estado natural, aceita 
caminhar dentro desse paradoxo. Ao ser 
permanente e intransponível, a “crise” é 




lhe permite continuar a fazer perguntas, 
tentando evitar a fixação de respostas, 
que é o mecanismo das modas. É essa a chave 
que explica a longevidade da sua 
arquitectura. (FIGUEIRA, 2008, p. 25) 
O “fora de moda” atribuído por Vittorio Gregotti 
(1988, p. 187) à arquitetura de Siza, provavelmente 
seja ainda hoje um dos poucos predicados que bem 
definem o seu perfil. Não se entende aqui que isso 
seja no sentido pejorativo, mas enquanto não 
pertencente a nenhuma época específica (ou a nenhuma 
“moda” predefinida), mas como uma produção que se 
mescla e que se integra (ou se afasta?) transversal 
e simultaneamente a várias delas. 
Além dos textos de Gregotti, os ensaios analíticos 
mais antigos a que as obras de Álvaro Siza ficam 
sujeitas trazem as noções de lugar e de espaço para 
o epicentro de seu fazer projetual, sujeitando-o 
então a leituras críticas surgidas sobretudo na 
Europa a partir do segundo quartel dos anos 190083. 
Por intermédio da corrente filosófica da 
Fenomenologia84, por exemplo, alguns escritos 
investigam as obras de Siza pelas inter-relações do 
corpo humano para com seus ambientes, estabelecendo 
e incentivando sensações e experiências espaciais. 
Nesbitt (2010) observa que uma abordagem 
filosófico-fenomênica da arquitetura demanda uma 
atenção voltada ao modo de fazer as coisas, 
ressaltando e reconhecendo o papel importante dos 
elementos arquitetônicos básicos – parede, chão e 
teto – e as qualidades sensoriais daí motivadas em 
função do uso propositado de técnicas, materiais, 
luzes, cores, texturas ou detalhes, pensados e 
selecionados para promover uma identificação mais 
próxima para com o ser humano. 
Outros, por sua vez, analisam a obra de Álvaro Siza 
com base nos discursos defendidos pelo Regionalismo 
Crítico85, pois acreditam que uma ação poética feita 
por sobre o espaço – se gerada a partir do desejo 
de transformá-lo e/ou de ressignificá-lo com o 
auxílio de suas qualidades identitárias e 
vernaculares intrínsecas – pode estabelecer a 
reflexão consciente para com o território sobre o 
qual essa mesma ação poética é feita. Colabora-se 
aqui, em última instância, até mesmo com o debate 
sobre as qualidades naturais de uso de um lugar e 




Nessa linha de raciocínio, é como se a arquitetura 
de Siza, quando atuante por sobre uma paisagem, 
tivesse como principal fundamento a construção de 
uma identidade. Mas não uma identidade qualquer ou 
uma nova identidade. Trata-se de uma identidade que 
representa a consciência própria, gerada a partir 
do “espírito” desse mesmo lugar (de seu genius loci) 
contrapondo-se, deste modo, à desterritorialização 
cada vez mais presente no mundo contemporâneo. 
Com base neste tipo de leitura, por exemplo, surgem 
arquiteturas que, ao fabricarem e/ou recriarem 
topografias por meio da adoção de elementos 
autóctones, geram paisagens inseridas em sítios 
específicos, as quais respeitam e até (re)valorizam 
aquilo que já lá estava, reforçando então a relação 
identitária entre pessoas e espaço. Pode-se dizer 
que seja isso o que aconteça em alguns dos projetos 
do período praticamente inicial de Siza, como com a 
Casa de Chá da Boa Nova (1963) [Figura 2.2.20], ou 
com as Piscinas de Marés (1966) [Figura 2.2.21], 
ambas em Leça da Palmeira, na região metropolitana 
da cidade do Porto. 
A variedade de interpretações a que a obra de Álvaro 
Siza fica sujeita é ainda mais ampla após a 
internacionalização de suas encomendas – dos finais 
do século XX em diante – justamente pelas dimensões 
global e contemporânea de parte dos projetos 
desenhados para a Ásia, a América ou para a própria 
Europa. 
Seus projetos mais recentes têm sido implantados 
por vezes afastados de centros urbanos ou de regiões 
valorizadas emocional e/ou financeiramente. Alguns 
deles se inserem em paisagens dispersas ou em 
espaços residuais, desterritorializados até (os 
quais se proliferam cada vez mais nas franjas das 
grandes metrópoles). São regiões que não possuem 
ascendência histórica significativa, e nas quais a 
memória identitária para com outras partes das 
cidades é frágil ou praticamente inexistente, uma 
vez que seu significado antropológico pode ter sido 
apagado ou não estimulado em algum momento ao longo 
dos anos de seu crescimento. Em alguns casos mais 
extremos, enquadram-se nos conceitos das “cidades 
genéricas”86, de Rem Koolhaas (2014), ou mesmo nos 
de “terrain vague”87 de Ignasi de Solà-Morales 




como no Museu Mimesis (2010), em Paju Book City, na 
Coréia do Sul [Figuras 2.2.22 e 2.2.23] – concebido 
em parceria com Carlos Castanheira, ou mesmo no 
Teatro-auditório de Llinars del Vallès (2016), 
erguido em bairro homônimo de Barcelona [Figuras 
2.2.24 e 2.2.25]88. 
Guardadas as devidas proporções, para o caso da área 
de intervenção do MACNA de Chaves a situação é mais 
branda, mas, mesmo assim, delicada. Ainda que seu 
acesso principal seja feito pela Avenida 5 de 
Outubro – uma das mais movimentadas da cidade – o 
terreno se desdobra, por um lado, recuado ao leito 
carroçável e por detrás das edificações alinhadas 
junto à calçada (uma situação que o torna 
praticamente invisível aos olhos dos menos 
atentos). Por outro lado, tem como limite a linha 
d’água do Tâmega (o que o deixa parcialmente 
inacessível, se se estiver na margem oposta do rio). 
Encontra-se circunscrito, como já mencionado, em um 
extenso perímetro alagável, por muito tempo 
relativamente desacreditado e que respira, 
simultaneamente, ares de campo e de cidade, de 
história e de descaso. Diferentes ares que resultam 
uma identidade espacial não bem definida de fato, 
mas cujo potencial de renovação permanece latente 
até ser posta à prova com a chegada do novo 
edifício. 
Se se compreender então que o Museu de Arte 
Contemporânea Nadir Afonso é mais um exemplo de uma 
intervenção poética sobre a paisagem feita por Siza, 
sugere-se aqui uma leitura desta obra que não seja 
necessariamente guiada por suas qualidades 
culturalistas, memorialistas ou historicistas (as 
quais apresentam grandes chances de ser novamente 
pautadas pelo Regionalismo Crítico). 
Incentiva-se uma aproximação calcada na apropriação 
do território mais como fonte e como campo de 
expressão (ou de manifestação) do desejo do 
arquiteto em responder, na prática, à encomenda 
recebida, que pelo ímpeto de sublinhar uma relação 
de identidade contextualizada ao sítio. Como 
suporte a essa alternativa, Alexandre Alves Costa 
explica que a Álvaro Siza, ao longo dos anos, não 
interessa mais 
[...] o recurso ao vernacular. O lento e 
sucessivo abandono da explicação da 
natureza dos materiais e dos valores 
estruturais e da construção vai permitir-




como matéria plástica, buscando a essência 
da arquitectura como expressão de 
escandalosa artisticidade. 
É essa escandalosa artisticidade que o 
mantém imune às interferências do século, 
mais ideológicas e literárias ou puramente 
formalistas, e aberto aos benefícios de 
suas bondades. (COSTA, 2008, p. 37) 
O desejo de trazer a obra de Siza para junto desse 
tipo de discurso surge também do fato de se 
considerar este um projeto que se resolve por si só 
ao ser fiel tão somente às matrizes disponíveis, as 
quais são utilizadas pelo arquiteto português como 
inspiração à imaginação/criação, e como arcabouço 
às soluções projetuais adotadas. 
Em seu costumeiro fazer projetual, “fontes são 
apenas fontes disponíveis, estímulos à imaginação, 
referências”. (TOSTÕES, 2008, p. 7; tradução 
nossa). Isso significa dizer que essas fontes atuam 
como parte importante de suas investigações 
plásticas e como embasamento para suas ações por 
sobre o território. Quando depuradas, transformam-
se em oportunidades de modelagem do espaço. Por não 
se basear em teorias abstratas ou em discursos 
reflexivo-filosóficos sem fundamento prático, o 
edifício do MACNA se revela obra de arte 
“verdadeira”, uma vez que 
[...] o sítio – na margem direita do rio 
Tâmega, em Chaves –, e o programa – um 
museu para Nadir Afonso – são as medidas 
específicas do edifício resultante. Não há 
nesta arquitectura, aparentemente, um 
meta-discurso ou uma projeção utópica. Só 
há realidade. (FIGUEIRA, 2015, p. 81) 
É para essa mesma realidade mencionada na passagem 
acima que o museu assume o papel de agente 
transformador de uma paisagem até então 
sensivelmente fragilizada no quesito arquitetônico. 
É pensado de acordo com o ambiente e com o espaço 
que lhe são previamente reservados. É fruto de 
reflexões sobre um conceito planejado e aplicado em 
local certo, no qual os elementos arquitetônicos 
que o caracterizam relacionam-se crítica, aberta e 
diretamente para com esse mesmo meio circundante 
para o qual ele é desenhado. 
Nesse sentido, ao considerar o MACNA apenas pelo 
seu viés paisagístico, emergem semelhanças para com 
a noção de site-specific89,90 praticada na arte. Pela 
permeabilidade conceitual que este termo evoca, 
transita-se livremente entre arte e arquitetura a 




outro lugar que aquele para o qual fora pensada e 
projetada. Uma edificação resiliente que absorve e 
assume um significado único, provocado também por 
esse mesmo local de implantação. Isto é, arquitetura 
e lugar imbricados e inseparáveis “em termos 
materiais e compositivos, físicos e intelectuais” 
(CABRAL, 2009, p. 88). 
A ideia de inseparabilidade entre a obra do MACNA e 
seu respectivo sítio está atrelada às qualidades 
físicas e materiais existentes em ambos, agora 
tomados como coisa única. Logo, não podem ser 
simplesmente desacoplados sem a perda de sentido do 
projeto como um todo. Ou seja, não há como apreender 
ou explicar esta obra de outra maneira caso não 
esteja envolvida pelas singularidades dessa mesma 
paisagem para a qual representa essência ativa. 
Consideram-se aqui, dentre outros, as 
características físicas do museu, as dinâmicas 
ambientais que ele estimula, as localizações dos 
acessos e das aberturas, os fluxos de visitantes, 
as organizações espaciais e, sobretudo, o fato de o 
edifício estar suspenso e protegido das eventuais 
cheias do rio que corre junto a ele. Não se trata, 
desse modo, de um sentido de indivisibilidade 
amarrado a questões de memória, de história ou de 
identidade para com o passado. 
É por intermédio desse enfrentamento da realidade, 
entre o novo e o existente que Álvaro Siza aprende 
a entender e a interpretar, com olhos no futuro, as 
realidades do presente. Que absorve as possíveis 
hierarquias do local, compreendendo-as como que 
geradoras de novas dinâmicas, de novos desejos, de 
novas tensões. Com elas, busca organizar seu 
raciocínio em uma combinação coreografada de partes 
que funcionem como um todo coeso, sem ignorar (e 
muito menos sem desrespeitar) tanto características 
e qualidades locais originais quanto as demandas 
programáticas requisitadas pela nova encomenda. Seu 
projeto, assim sendo, suscita a escolha ideal de 
sequências, fluxos, percursos, permanências. 
Diálogos para com aquilo que existe e para com 
aquilo que pode vir a existir. 
Neste projeto (e como feito em casos passados), Siza 
persiste na ideia de conceber uma arquitetura tomada 
como parte inerente de uma sequência maior de 




– em relação à paisagem circundante. “Um sítio vale 
pelo que é, e pelo que pode ou deseja ser – coisas 
talvez opostas, mas nunca sem relação. [...] Nenhum 
sítio é deserto. Posso sempre ser um dos habitantes. 
A ordem é a aproximação dos opostos” (SIZA, 2019.a, 
p. 22). 
Com base nessas discussões, acredita-se que o MACNA 
seja uma arquitetura que se conecta à ideia de arte-
ambiente e que se insere na produção contemporânea 
por estar voltado ao espaço ao redor, incorporando-
o e/ou modificando-o. A paisagem física considerada 
em seus aspectos reais e conceituais coloca-se em 
relação ao edifício como um campo de possibilidades 
projetuais e de transformações factíveis, no qual 
deixa de lado seu papel habitual de elemento 
compositivo-figurativo (e que serviria de simples 
moldura à edificação), e passa a atuar como um 
recurso exequível de manipulação e de manifestação 
plástica. É, portanto, o locus no qual o Museu de 
Arte Contemporânea Nadir Afonso se enraíza. 
Parafraseando Cabral (2009), assume-se então que 
seja por meio desse vínculo preciso entre paisagem 
e programa que o gesto projetual de Álvaro Siza para 
com o Museu de Arte Contemporânea Nadir Afonso se 
distancia, uma vez mais, tanto das formulações 
rigorosas e reguladoras do movimento moderno quanto 
do apelo formal colocado em prática pelas peripécias 
arquitetônicas contemporâneas. Além disso, esta 
obra não é o resultado de um determinismo 
contextualista, de uma apologia geográfica, de um 
casualismo culturalista ou de um elogio 
historicista. Não se trata também de uma 
possibilidade arquitetônico-escultórica que não 
simboliza uma relação mais próxima para com a 
realidade na qual se insere ou com o programa de 
necessidades a que tem o intuito de satisfazer. O 
edifício do MACNA é fruto de um embate entre o 
antigo e o novo, no qual Álvaro Siza, como mediador, 










79 Esta não é a primeira vez que Álvaro Siza decide resgatar, 
por meio de seus projetos, elementos de valor histórico 
desgastados pelo tempo. Em 1974, para o SAAL de São Victor (no 
centro do Porto) por exemplo, ele decide incorporar à obra um 
pequeno conjunto de ruínas de antigas ocupações locais, em 
torno das quais o novo conjunto habitacional se distribui. Com 
isso, o arquiteto consegue fortalecer a relação entre o antigo 
e o novo, e confirma aquilo que Frampton (2000) destaca sobre 
sua trajetória projetual: a valorização arqueológica contrária 
à intenção arquitetônica concebida sobre tabula rasa. 
 
80 A expressão “eloquência do lugar”, emprestada de Le 
Corbusier, é inicialmente utilizada em um conjunto de relatos 
canônicos para a Capela de Ronchamp, escritos na década de 
1950. O quinto volume das “Oeuvre Complète” traz as primeiras 
ideias para esse discurso, no qual o mestre franco-suíço 
apresenta uma explicação pragmática de seu processo de criação, 
buscando reforçar as origens do projeto da Capela em relação 
ao seu local de implantação: 
Nem por um minuto tive a ideia de elaborar um projeto 
surpreendente. Minha preparação? Uma simpatia pelos 
outros, pelo desconhecido, e uma vida que se passou nas 
brutalidades da existência, na malícia, no egoísmo, na 
covardia, nas trivialidades; mas também muita 
delicadeza, bondade, coragem, dinamismo, sorriso, sol, 
céu. E uma escolha decorrente: o gosto, a necessidade 
do verdadeiro. Ronchamp? Contato com uma paisagem, 
situação em um local, eloquência do lugar, palavra 
endereçada ao sítio. Nos quatro horizontes. 
A Capela? Um recipiente de silêncio, de doçura. 
Um desejo: sim! Pela linguagem da arquitetura, para que 
chegue aos sentimentos evocados aqui. 
Sim, arquitetura sozinha. Porque arquitetura é a 
síntese das artes maiores. A arquitetura é a forma, são 
os volumes, são as cores, é a acústica, é a música. 
Três momentos nesta aventura: 
1. Integrar-se ao lugar; 
2. Nascimento "espontâneo" de todo o trabalho (após 
a incubação), de uma só vez, ao mesmo tempo; 
3. A lenta execução dos desenhos, do projeto, das 
plantas e da própria construção; e 
4. A tarefa terminada, com a vida envolvida no 
trabalho, totalmente engajado em uma condensação de 
sentimentos e de meios materiais de realização. 
Ainda tenho uma ideia para completar Ronchamp: é que a 
música irrompa (sem ouvintes, se necessário). A música 
voluntária que deve emanar da Capela em horários 
regulares e dialogar, por dentro e por fora, para o 
possível ouvinte desconhecido. 
(LE CORBUSIER, 1989, p. 46-47; tradução nossa) 
 
81 O autor se refere ao filósofo francês Roland Barthes (1915 
– 1980), em cujo livro O Prazer do Texto, comenta: 
Diz-se correntemente: “ideologia dominante”. Esta 
expressão é incongruente. Pois a ideologia é o quê? É 
precisamente a ideia enquanto ela domina: a ideologia 
só pode ser dominante. Tanto é justo falar de 
“ideologia da classe dominante” porque existe 
efetivamente uma classe. (BARTHES, 1987, p. 54) 
 
82 O autor faz menção ao texto de Álvaro Siza, Oito Pontos, no 
qual declara: 
Dizem-me (alguns amigos) que não tenho teoria de 
suporte nem método. Que nada do que faço aponta 
caminhos. Que não é pedagógico. Uma espécie de barco 
ao sabor das ondas que inexplicavelmente nem sempre 
naufraga (ao que me dizem também). Não exponho 
excessivamente as tábuas dos nossos barcos, pelo menos 
em mar alto. Por demais têm sido partidas. Estudo 
correntes, redemoinhos, procuro enseadas antes de 
(ar)riscar. Posso ser visto só, passeando no convés. 
Mas toda a tripulação e todos os aparelhos estão lá, o 
capitão é um fantasma. Não me atrevo a pôr a mão no 





caminho claro. Os caminhos não são claros. (SIZA, 
2019.a, p. 23) 
 
83 Teorias e críticas são elaboradas de 1930 em diante, 
estimuladas pelo interesse sempre crescente em compreender as 
interações entre o homem e o espaço que o cerca. Mas não só. 
Para Nesbitt (2010), em meio aos fenômenos da universalização 
surgidos principalmente ao longo do século XX, em função da 
crescente industrialização e da cada vez mais abrangente 
massificação cultural, a teoria e a crítica arquitetônica pós-
modernas passam a considerar a possibilidade de um rebatimento 
direto desses fatores no cenário arquitetônico produzido nos 
grandes centros. Isso pode ser notado especialmente em relação 
à tendência apresentada pelas sociedades industriais modernas 
de padronizar gostos, hábitos, opiniões ou valores, normalmente 
derivados de ações que visam a simplificação de processos e 
que, não raro, acabam por representar tanto um empobrecimento 
cultural local, quanto uma oportunidade de pregar o desejo por 
uma homogeneização generalizada do ambiente construído. 
Alguns desses estudos podem ser tomados como respostas, no 
âmbito arquitetônico, ao texto A Obra de Arte na Era de Sua 
Reprodutibilidade Técnica (1936), de Walter Benjamin, então 
membro do Instituto de Pesquisas Sociais da Universidade de 
Frankfurt. Neste ensaio, o autor argumenta que, na ausência de 
um valor ritual tradicional, a arte na era da reprodução 
mecânica torna-se intrinsecamente baseada na prática da 
política. Isso significa dizer que a reprodutibilidade técnica 
desencadeia uma dita degeneração da “aura”, conectada ao 
momento presente da obra de arte. Todavia, a partir do 
aparecimento dessa mesma reprodutibilidade técnica, o objeto 
artístico acaba por perder suas “unicidade”, “singularidade” e 
“autenticidade”. Seu valor de culto, por isso mesmo, passa a 
ser modificado graças à tecnologia industrial vigente. Sigfried 
Giedion, em Espaço, Tempo e Arquitetura (1941), torna-se um 
dos primeiros a sugerir uma análise abrangente da arquitetura 
moderna e do aparecimento daquilo a que o autor chama de “nova 
tradição da arquitetura”, sua inter-relação com saberes 
externos aos seus, com outras atividades humanas e com 
semelhanças para com métodos de criação empregados na 
construção, na pintura, no urbanismo e na ciência. Em 
Fenomenologia da Percepção (1945), Maurice Merleau-Ponty 
reflete sobre as profundas relações existentes entre 
consciência, percepção, corpo e espaço aos olhos da corrente 
filosófica da Fenomenologia. A discussão sobre a natureza 
espacial da arquitetura é tratada também por Bruno Zevi em sua 
obra Saber Ver a Arquitetura (1948), na qual discute questões 
referentes tanto à representação quanto à experimentação 
espacial, sejam elas internas ou externas às edificações, 
centrando seu discurso na relação entre homem e ambiente. O 
existencialista Martin Heidegger, por sua vez, no texto 
Construir, Habitar, Pensar (1951) reflete sobre o morar e o 
edificar, cuja interseção ajuda a diferenciar, pela identidade 
que lhes é atribuída pelo ser humano, lugares de espaços. A 
publicação americana Regionalism and Nationalism (1951), de 
Harwell Hamilton Harris, versa sobre as distintas manifestações 
de uma cultura dita regionalista, a qual pode, segundo o autor, 
ser entendida sob dois pontos de vista: o de “restrição” e o 
de “libertação”. O artigo La Responsabilità verso la Tradizione 
(1956), de Ernesto Nathan Rogers traz, para o contexto 
italiano, uma nova perspectiva sobre a tradição, a 
preexistência ambiental e a história, tomando o conjunto desses 
fatores como uma alternativa sistemática ao progresso da 
arquitetura moderna. A Poética do Espaço (1957), de Gaston 
Bachelard, nascida no seio da corrente fenomenológica, coloca 
em xeque a noção do espaço abstrato moderno tal qual uma 
realidade psíquica desenvolvida e alimentada pelo habitante. 
Paul Ricoeur, por sua vez, no ensaio Civilisation Universelle 
et Cultures Nationales – publicado originalmente na revista 
Esprit (1961) – deixa transparecer a tensão entre a ambição de 
tomar parte do progresso da sociedade moderna e a demanda pela 
preservação do patrimônio cultural, social e físico dessa mesma 
sociedade. Em A Arquitetura da Cidade (1966), Aldo Rossi afirma 
que a cidade não pode ser apreendida apenas como um fato 
material, uma vez que simboliza o locus da memória coletiva. 
Retrata, pois, a relação existente entre determinada situação 
local e as edificações que nela se encontram (algo que acaba 
por despertar o reconhecimento do valor real da cidade e daquilo 
que ela pode representar para as pessoas). Já os estudos de 
Christian Norberg-Schulz, que compõem o texto O Fenômeno do 
Lugar (1976), procuram identificar a capacidade fenomenológica 
da arquitetura ao atribuir significados aos ambientes por 
intermédio da criação de lugares específicos, estes, 
comprovados pelo resgate de um antigo conceito romano, o do 
genius loci (ou espírito do lugar). No texto de Kenneth 
Frampton, Perspectivas para um Regionalismo Crítico (1983), 





razão de ser, e defende-se a ideia de que a valorização e o 
apreço de uma sociedade a suas raízes culturais qualificam o 
sentimento regionalista de fato e evocam, com isso, uma posição 
contrária e direta a eventuais descaracterizações do meio, no 
qual essa mesma sociedade está inserida. Também de Kenneth 
Frampton é Towards a Critical Regionalism: Six Points for an 
Architecture of Resistance (1983) no qual o autor defende o 
princípio primário da autonomia arquitetônica, incorporando ao 
seu discurso, por exemplo, tanto a necessidade da explicitação 
dos detalhes construtivos, quanto a valorização da forma 
erigida, cujos componentes, equilibrados e integrados, não só 
resistem em conjunto às ações da gravidade, mas também 
manifestam a intenção plástica da construção. De Josep Maria 
Montaner, Depois do Movimento Moderno: Arquitetura da Metade 
do Século XX (2001), defende um retorno continuado à arte, 
feito pela arquitetura, como com o intuito de retomar a sua 
própria complexidade. Vale-se, para tanto, do laço afetivo para 
com a obra-de-arte, quer por intermédio da sedução despertada 
pela forma, quer pela razão simbólica de sua 
irreprodutibilidade inerente. 
 
84 Em Inquietação Teórica e Estratégia Projetual na Obra de 
Oito Arquitetos Contemporâneos (2008), Rafael Moneo afirma que, 
diante da obra de Siza, 
temos a sensação de estarmos submetidos à experiência 
fenomenológica da arquitetura. Esse sentimento de 
tangibilidade que sua arquitetura produz [...] nos leva 
a pôr em prática nossa capacidade tátil, estimulada 
pela manipulação e pelo uso dos materiais (MONEO, 2008, 
p. 186). 
 
85 O termo “Regionalismo Crítico”, cunhado por Alexander Tzonis 
e Liane Lefaivre em 1981, é aperfeiçoado e difundido dois anos 
depois por Kenneth Frampton em Perspectivas para um 
Regionalismo Crítico (1983) e Towards a Critical Regionalism: 
Six Points for an Architecture of Resistance (1983), além de 
uma interessante abordagem feita em sua obra sobre tectônica e 
arquitetura, Studies in Tectonic Culture – The Poetics of 
Construction in Nineteenth and Twentieth Century Architecture 
(1995). 
Como visto anteriormente, não é errado afirmar que Kenneth 
Frampton tenha sido um dos mais relevantes estudiosos de 
arquitetura a propor um entrelaçamento entre a arquitetura 
portuguesa (e aí incluída a de Álvaro Siza) e o Regionalismo 
Crítico, como o que faz em sua obra História Crítica da 
Arquitetura Moderna (2008). Porém, como indica Ramos e Silva 
(2016), ainda que tenha mais influência no cenário teórico 
mundial, Kenneth Frampton não é o primeiro teórico a sugerir 
uma leitura das obras de Álvaro Siza aos olhos do Regionalismo 
Crítico. Antes dele estaria o arquiteto suíço François 
Burkhardt, em sua obra Álvaro Siza, Portugal: Bauen Zwischen 
Tradition und Moderne. In: Regionalismus im Bauen: Inspiration 
oder Imitation? (1979). 
 
86 As metrópoles contemporâneas encontram-se absorvidas por uma 
atmosfera global predominantemente consumista. Em uma realidade 
como essa, apresentam-se separadas entre si por frágeis 
fronteiras, sendo reféns de uma comunicação de massa de alta 
velocidade e em larga escala. Nesse contexto as cidades 
praticamente sobrevivem sem suas especificidades e sem 
identidades que lhes gerem qualidades particulares e únicas. 
Estas, por vezes, mesmo que cultivadas ao longo dos anos, 
facilmente se perdem na realidade contemporânea. 
A cidade genérica é multirracial e multicultural. Está sempre 
receptiva e flexível a todos aqueles que por ela se interessem. 
Responde, com propriedade jamais vista, aos desejos do momento 
atual (ou melhor, do “agora”, do “imediato”). Espelha, por 
assim dizer, as necessidades e as capacidades contemporâneas. 
É uma cidade pouco complexa, pois não há tradições, uma vez 
que procura agradar à maioria. Não há bloqueios (sequer 
obstáculos) ao crescimento, à expansão, à substituição. Não 
existe, portanto, “questões de consciência”, uma vez que ela 
está aberta a crescer caso seja preciso e a se autodestruir, 
caso perceba que está ultrapassada, envelhecida ou obsoleta 
demais. 
Para mais informações, consultar: 
KOOLHAAS, Rem. Cidade Genérica. In: Três Textos Sobre a 






87 Entenda-se por Terrain Vague, a categoria urbana e 
arquitetônica com a qual lugares, territórios ou edifícios 
participam de uma dupla condição. Por um lado, “vago” no sentido 
de vazio, livre de atividade, improdutivo, em muitos casos, 
obsoleto. Por outro lado, “vago” como aquilo que é impreciso, 
indefinido, de limites ambíguos, sem futuro claro ou imaginado. 
As grandes metrópoles contemporâneas encontram-se repletas de 
territórios nessas condições. São áreas deixadas de lado pela 
indústria, por antigas ferrovias, por portos. Mostram-se como 
áreas abandonadas como resultado da violência, do recesso da 
atividade residencial ou comercial, e nas quais é comum a 
deterioração dos edifícios e a presença de espaços residuais 
nas margens de rios, nos aterros, nas pedreiras. Espaços, 
portanto, subutilizados por serem quase inacessíveis, e 
carentes de desenhos urbanos e arquitetônicos de qualidade e 
capazes de promover a reintegração dessas áreas à trama 
produtiva das regiões urbanas das cidades eficientes. 
Para mais informações, ver: 
SOLÀ-MORALES, Ignasi. Territorios. Barcelona: Gustavo 
Gili, 2002. 
 
88 Para mais informações, consultar: 
MARÍN, Ángel Illescas. Álvaro Siza: Lugar y Crisis. 2017. 
Tese (Programa de Doctorado – Departamento de Proyectos 
Arquitectónicos) – Escola Tècnica Superior d’Arquitectura 
de Barcelona, Barcelona, 2017. 
 
89 A associação da obra de Álvaro Siza ao conceito de site-
specifc já foi realizada anteriormente no artigo de Cláudia 
Costa Cabral acerca do museu da Fundação Iberê Camargo: “No 
Lugar: O Desenho de Siza para Porto Alegre” (2009). 
 
90 É Rosalind Krauss quem escreve A Escultura no Campo Ampliado 
(1979) – obra seminal no âmbito teórico das artes plásticas. 
Neste texto, autora tem como objetivo mapear a estrutura 
determinante de um campo ampliado nas artes plásticas, 
tratando-o como evento histórico, em um panorama recente da 
arte. Trata-se de uma investigação reflexiva, especialmente no 
que se refere à forma e às questões de localidade (isto é, de 
base e de espaço) nas quais a arte é praticada, e que se 
diferenciam das abordagens defendidas pela crítica historicista 
de até então. Krauss desconstrói as linhagens daquilo que, à 
época, definia a categoria artística “escultura” e se vale, 
como substitutas, de três novas classes investigativas (além 
da própria escultura): “locais demarcados”, “estruturas 
axiomáticas” e “locais de construção”, estudados por ela entre 
as décadas de 1960 e 1970. 
A autora, como sugere o título, introduz um campo ampliado da 
escultura que também acaba por desencadear, dada a relevância 
que a obra alcança, um redirecionamento dos limites que separam 
arte e arquitetura. A partir de seu escrito, tem-se a 
determinação de um novo campo de exploração dos artistas 
alinhados às produções land-art e earth-works os quais passam 
a intervir artisticamente em território abertos e em paisagens 
externas – e não mais apenas em ambientes fechados, como nas 
galerias de arte ou nos museus, por exemplo. 
A obra de Rosalind Krauss frutifica para duas outras 
importantes publicações que focam esse mesmo “campo ampliado”, 
a saber: 
― Em One Place After Another: Site-Specific Art and 
Locational Identity (2004), a autora Miwon Kwon analisa 
a evolução do termo site-specific desde sua criação até 
os dias de hoje. Segundo ela, é entre os anos 1960 e 
1970 que se reconhecem as paisagens como transitórias, 
quer em seus aspectos físicos, quer em seus teores 
conceituais. Desde então, algumas vertentes artísticas 
passam a compreender a paisagem por intermédio de três 
elementos fundamentais: mobilidade, transitoriedade e 
transformação. São as reflexões teóricas seguidas pelas 
produções experimentais, práticas e fenomenológicas 
(incluídas aí as intervenções artísticas land-arts e 
earth-works) desses artistas que contribuem para o 
amadurecimento do conceito de site-specific que se 
pratica hoje em dia. Para a autora, esta é uma maneira 
de agir e de pensar sobre a paisagem e sobre o 
território, e não somente uma abordagem artística que 
se afirma e que se apropria das particularidades de um 





― Em O Campo Ampliado da Arquitetura (2005), Anthony 
Vidler traduz o campo ampliado de Rosalind Krauss para 
o âmbito da arquitetura, com o intuito de analisar as 
tendências arquitetônicas no começo do século XXI. O 
autor propõe também um campo ampliado de 
atuação/investigação, composto por duas diferentes 
categorias: a primeira delas em relação à “natureza”; 
ao “sítio específico de implantação de uma obra”; e ao 
“urbanismo”. A segunda categoria focando o conceito de 
“monumentalidade”. O autor também sugere quatro 
paradigmas dominantes que representam o pensamento 
arquitetônico recente: “arquitetura-paisagem”; 
“arquitetura-biologia”; “arquitetura-programa”; e 
“arquitetura-arquitetura”. 
Em seu texto, Vidler indica esse mesmo campo ampliado 
como alternativa para o resgate dos princípios da 
arquitetura. Com isso, acredita ser possível estabelecer 
um contraponto aos problemas enfrentados pela 
arquitetura desde o movimento moderno, servindo também 
de inspiração para equacionar as variáveis universais 




































Figuras 2.2.8 a 2.2.16: O “Programa de Requalificação Urbana e Valorização Ambiental das Cidades” (ou “Programa 
Polis”) é uma iniciativa do governo federal português aplicada em diferentes localidades do país. Tem como objetivo 
incrementar a qualidade de vida nas cidades por intermédio de intervenções nos campos urbanístico e ambiental. Em 
função desse projeto, as mudanças pelas quais tem passado a cidade de Chaves englobam a intervenção em cerca de 
351,0 hectares, nos quais são recuperadas áreas verdes, construídos corredores pedonais e ciclovias, delimitadas   
diversas áreas de permanência, de convívio e de pesca não predatória. 






















Figura 2.2.17: O contexto fronteiriço e no qual se situa a área de implantação do Museu de Arte Contemporânea 
Nadir Afonso confere a ela um encaixes ambíguo: de um lado, relaciona-se com as extensas terras agrícolas 
confinadas entre a linha d’água do rio Tâmega e a serra do Brunheiro. De outro lado, aproxima-se da malha urbana 
composta por edificações de gabarito quase uniforme (algumas das quais de valor histórico e/ou patrimonial). 
Logo, um local que permeia diferentes realidades exige de Álvaro Siza um cuidado especial na concepção de um 
edifício que se enquadre em cenários simultaneamente distintos, mas complementares entre si. 










Figuras 2.2.18 e 2.2.19: A intenção inicial do “Programa Polis” era a de demolir os poucos sinais daquilo que restou das 
antigas habitações ocupadas por parte da população mais carente de Chaves. Ao tomar ciência desse fato, Álvaro Siza intercede 
e solicita aos responsáveis que, ao invés de elas serem retiradas, que sejam então mantidas e tratadas de forma a preservarem 
intacto seu lugar na história da cidade. As ruínas da canelha das Longras assumem, assim sendo, uma nova função: a de limite 
físico entre o MACNA e o entorno natural no qual se encontra implantado. 
Fontes: 








Figura 2.2.20: A Casa de Chá da Boa Nova (1963) é uma das 
primeiras obras construídas de Álvaro Siza. Situada em uma 
região próxima a Matosinhos onde o arquiteto nasceu e cresceu, 
insere-se em uma realidade local cuja familiaridade exerce 
papel fundamental na concepção do projeto. Trata-se de um 
exemplo reconhecido pela crítica arquitetônica sobretudo pela 
“construção da paisagem”, a qual respeita o existente ao propor 
uma edificação que discretamente tira partido do entorno, sem 
confrontá-lo. Siza consegue esse feito por intermédio de 
estudos cuidadosos sobre o clima, a vegetação preexistente, as 
formações rochosas, a topografia acidentada, a avenida de 
acesso e a cidade que se desenrola vizinha ao sítio de 
implantação. Soma-se a todas essas ações, vale ressaltar, a 
sugestão certeira de localização do edifício, feita por 
Fernando Távora. 
Fonte: do autor (2019) 
Figura 2.2.21: Classificado como Monumento Nacional de Portugal 
em 2011, o conjunto das Piscinas de Marés (1966) aproveita 
algumas das depressões naturais do sítio de implantação para 
instalar duas piscinas de água salgada junto às formações 
rochosas preexistentes, mesclando-as gradualmente a outros 
tanques naturais definidos pelas marés do oceano Atlântico ao 
longo da orla de Leça da Palmeira. Somam-se às piscinas um 
pequeno café e os vestiários para os visitantes, cujos volumes 
construídos, organizados em cota inferior à Avenida Liberdade, 
conseguem manter desobstruídos os horizontes dos espaços ao 
redor. Trata-se de um projeto que valoriza delicadamente o 
contraste entre o natural e o artificial, entre o orgânico e o 
geométrico. 






Figuras 2.2.22 e 2.2.23: 
O Museu de Arte Mimesis (2010), destacado pelo círculo azul 
[Figura 2.2.22], tem uma localização no mínimo curiosa: não 
está inserido em uma cidade propriamente dita, na definição 
mais tradicional que esse termo possa sugerir, ou seja, uma 
aglomeração humana de certa importância, situada em uma área 
geográfica específica e circunscrita a uma região de maiores 
proporções na qual existem casas destinadas à moradia e/ou a 
atividades culturais, mercantis, industriais, financeiras e a 
outras não relacionadas com a exploração direta do solo. Trata-
se, neste caso, de um complexo cultural “artificial”, dedicado 
à criação, à publicação e ao merchandising para comercialização 
de livros de origem coreana, especificamente. Esta região 
urbana temática – cujos primeiros planos foram desenhados em 
1989 – pertence ao Ministério da Cultura, Esportes e Turismo 
da Coréia e está situada nas redondezas de Seoul, na Coréia do 
Sul. O edifício de Álvaro Siza [Figura 2.2.23] procura se 
integrar à paisagem local ao adotar gabarito próximo às 
edificações circunvizinhas. Além disso, o concreto aparente 
preserva texturas e tonalidades naturais como desejo do 
arquiteto de manter o novo equipamento conectado ao entorno 
construído de materiais e de paletas similares. 
Fontes:  
Figura 2.2.22: Google Earth (2019), com adaptações 






Figuras 2.2.24 e 2.2.25: 
O Teatro-auditório de Llinars del Vallès (2016), indicado pelo 
círculo azul [Figura 2.2.24], situa-se a noroeste de um bairro 
homônimo, relativamente afastado de Barcelona, em parte do 
então recente parcelamento urbano proposto pela casa agrícola 
Can Marquès. Neste novo loteamento, encontram-se também uma 
extensa massa arbórea e um curso d’água preexistentes – 
considerados como pontos focais do planejamento espacial e a 
partir dos quais a ordenação geral das novas construções é 
definida, inclusive, no que diz respeito ao edifício de Álvaro 
Siza [Figura 2.2.25]. Assim sendo, pela necessidade de manter 
um afastamento seguro desses mesmos elementos naturais já 
consolidados, opta-se por assentar o equipamento com o acesso 
principal tangenciando a mais movimentada via de circulação 
local, a partir da qual pode-se até referenciar um ponto de 
entrada importante à nova área urbana. 
Fontes:  
Figura 2.2.24: Google Earth (2019), com adaptações 













dar a qualquer matéria 
a aritmética do metal 
dar lâmina ao metal 
e à lâmina alumínio 
 
dar ao número ímpar 
o acabamento do par 
então ao número par 
o assentamento do quatro 
 
dar a qualquer linha 
projeto a pino de reta 
dar ao círculo sua reta 
sua racional de quadrado 
 
dar à escultura o limpo 
de uma máquina de arte 
por sua vez capaz da arte 
de dar-se um espaço explícito 
 
[João Cabral de Melo Neto, 2003.a, p. 375] 
Do aceite da nova encomenda ao programa fixado pelo 
próprio arquiteto como condicionantes primeiros. 
Também a paisagem e o lugar como circunstâncias que 
ajudam a estabelecer o caráter ou a existência de 
um fenômeno, de um fato. No caso, de um novo museu 
destinado a servir de abrigo a parte do patrimônio 
artístico de Nadir Afonso. 
Por meio do exercício intelectual de equacionar e 
de combinar essas premissas ao longo do processo 
projetual, Siza consegue não só armar seu raciocínio 
sobre a encomenda, mas testar a veracidade de sua 
intenção arquitetônica em decorrência da ligação 
direta que ela estabelece para com essas mesmas 
proposições, reconhecidas já de antemão e no seu 
entender, também como verdadeiras. Surge assim sua 
própria interpretação relacional do real: aquilo 
que pode ser em função daquilo que já é. A 
compreensão do fazer arquitetônico como o poder de 
manipulação (ou de remodelação) do existente faz 
com que Álvaro Siza seja motivado 
[...] por uma proposta arquitetônica cujo 
objetivo é aprofundar, nas vias existentes 
de transformação, nos enfrentamentos e nas 
pressões que criam a realidade, uma 




materialização passiva, que resiste a 
reduzir essa mesma realidade ao analisar 
cada um de seus aspectos individualmente. 
Esta proposta não encontra suporte em uma 
imagem estática, não pode seguir uma 
evolução linear. Tampouco consegue ser 
ambígua ou restrita ao discurso 
disciplinar, por mais seguro que pareça 
ser. (TOSTÕES, 2008, p. 7; tradução nossa) 
Como com qualquer outro projeto de sua autoria, Siza 
toma esta como uma arquitetura distinta, destinada 
a um sítio em particular, que atende a um público 
específico e que entre essas partes precisa 
impulsionar (inter-)relações ativas e permanentes, 
a partir das quais fica implícita sua própria razão 
de ser. Uma vez concluído o edifício, a presença do 
arquiteto-projetista se desvanece e o objeto 
construído toma vida própria, autônoma, sem mais 
proteções do arquiteto ou das circunstâncias. “O 
edifício em si permanece sozinho, em completa 
solidão, sem mais controvérsias, sem mais 
preocupações. Ele adquire sua condição definitiva e 
permanece só para sempre, senhor de si mesmo”. 
(MONEO, 1985, p. 4; tradução nossa) 
A tônica do Museu de Arte Contemporânea Nadir Afonso 
está sujeita à permuta de influxos causada pelo 
contato direto das pessoas para com sua própria 
arquitetura. A validação desta interatividade 
decorre do fenômeno da consciência espacial e de 
seu caráter físico efetivamente perceptível. Os 
limites edificados se colocam então como elementos 
arquitetônicos que inspiram e que municiam essas 
mesmas pessoas a constituírem seus próprios juízos 
acerca desta obra. Nesse sentido, o espaço 
trabalhado por Álvaro Siza tenta não só suprir 
eventuais necessidades e/ou anseios dos visitantes 
por intermédio da operacionalização das questões 
programáticas, mas também (e em escala mais 
abrangente), objetiva, sim, moldar o entorno no qual 
se insere. 
Da modelagem do espaço fruto da construção do 
edifício, presume-se a variável “forma” como um dos 
instrumentos essenciais para a arquitetura se 
relacionar com as pessoas. É ela a matriz sobre a 
qual não apenas são definidas as fronteiras 
tangíveis de uma edificação, mas também onde é 
exercitada a articulação tectônica e a investigação 
do ato construtivo propriamente dito. O conjunto 
desses fatores é essencial para a compreensão dos 
edifícios projetados por Álvaro Siza no geral, e 




parece oportuno atribuir mais ênfase à noção de 
construção como 
[...] um campo de espaços entrelaçados 
onde ocorrem diferentes atividades humanas 
e onde o entorno – rural, urbano ou natural 
– se intensifica. Essa é a base da lealdade 
de Siza à arquitetura de Aalto – e ao 
conceito de Aalto sobre fragmentos urbanos 
como “paisagens sintéticas” –. Isso também 
ajuda a explicar a maneira muito peculiar 
pela qual Siza extrai lições das tradições 
vernaculares rurais de Portugal – aldeias 
com muros baixos e plataformas ou rampas 
extensas – e as ambiguidades espaciais e 
tensões perceptivas do Cubismo. No caso de 
Siza, essa tradição pictórica estimula uma 
sensibilidade especial pelas 
complexidades da figura e do pano de fundo 
e pelas múltiplas relações e identidades. 
Um único plano de parede ou teto pode 
dialogar com várias ordens internas do 
edifício ou com recursos procurados no 
ambiente externo, como estradas, fachadas 
ou dados geológicos ou topográficos. 
(CURTIS, 1994, p. 34; tradução nossa) 
A partir do extrato acima, identificam-se dois 
pontos que mais interessam a esta discussão: o 
primeiro deles refere-se aos múltiplos vetores que 
imprimem determinadas orientações causais formais à 
obra de Álvaro Siza, e que podem se manifestar sob 
mais de uma maneira ou aspecto, em situações ou em 
ambientes distintos. São eles: o contexto, o sítio, 
a construção (estrutura + materiais) e o programa. 
Quando devidamente coordenados pelo arquiteto, 
destes vetores condicionantes resultam as 
configurações físicas características de suas 
arquiteturas, segundo afirma Rodrigues (1992). Mas 
não só. O próprio Álvaro Siza explica ainda que, do 
mesmo modo, 
[...] a arquitectura começa quando nos 
libertamos da função, do contexto, dos 
problemas técnicos, económicos: enfim, de 
todas as condicionantes. Quando atingimos 
isso, acontece o que já existia, mas de 
forma latente, no espaço.  A forma não é, 
portanto, o resultado de ter tomado em 
consideração de maneira exclusiva, 
aplicada, rigorosa, absoluta, as 
condicionantes, mas de as ter superado. É 
aí que reside a autonomia da arquitectura. 
(SIZA, 2009.a, p. 211) 
Apreende-se desta afirmação que na obra de Álvaro 
Siza a busca pela forma ideal não é objetivo 
primeiro, mas determinação direta de um arranjo 
combinatório que visa a transposição dessas mesmas 
variáveis reguladoras, as quais atuam em diferentes 
intensidades para cada projeto em específico. Tal 
fato contribui até para justificar que a verve de 
seu trabalho não é guiada por uma preocupação 
plástica exasperada, pois mais que arquiteturas que 




serem vivenciados. Sobre esse fato, ele mesmo assume 
que não está à procura de um modelo de excelência. 
“Tive essa obsessão de perfeição – e talvez ainda a 
tenha – mas, se há uma coisa de que nos devemos 
libertar a meu ver, é mesmo dessa procura da forma 
ideal, absoluta, perfeita” (SIZA, 2009.a, p. 224). 
Já o segundo ponto de interesse – também fruto do 
comentário anterior de Curtis (1994) – diz respeito 
à influência da escultura e da pintura cubistas no 
jeito de Álvaro Siza fazer projetos de arquitetura. 
Para o autor, essa ascendência fica mais evidente 
quer na maneira pela qual Siza enxerga e enfrenta 
cada novo desafio recebido, quer no modo fracionado 
em que suas ideias se organizam, se relacionam, e 
reverberam diretamente por sobre as fragmentações 
formais, volumétricas e espaciais tão típicas de 
seus edifícios. 
A aproximação do arquiteto português à arte cubista 
ajuda a compreender que a quebra da forma homogênea 
praticada nas arquiteturas que desenha vale-se, por 
vezes, das ambiguidades das relações entre figura e 
fundo típicas desse mesmo movimento artístico (e 
mais recentemente também identificadas nas pinturas 
do artista plástico Nadir Afonso). 
O elo entre arquitetura e pintura na maneira de 
atuar de Siza encontra raízes comuns até para com a 
prática artística de Le Corbusier, sobretudo em suas 
primeiras produções. Essa aproximação torna-se mais 
evidente se se pensar, por exemplo, na noção de 
concepção de espaços tomados não como ambientes 
naturais e constantes, mas, sim, como dimensões 
potencialmente mutáveis e adaptáveis à existência e 
à experiência humanas. Mesmo que em suas primeiras 
teorias e em suas primeiras obras arquitetônicas o 
mestre franco-suíço não proponha conscientemente um 
emparelhamento efetivo entre pintura e arquitetura 
à cultura figurativa do cubismo, entretanto, 
[...] ele sente que o espaço, e também o 
espaço arquitetônico, devem ser 
fenomenizados; e, nesse momento, a pintura 
cubista é, na ordem das pesquisas que 
tendem à fenomenização espacial, o ponto 
mais avançado: é assim que sua relação com 
essa pintura é naquele momento claramente 
centralizada no cubismo analítico; e 
talvez por isso mesmo o artista esteja 
mais próximo a Braque do que a Picasso. Ou 
seja, com a investigação da decomposição 
da imagem em planos geométricos e em uma 
nova articulação segundo uma percepção 




revelação da forma espacial além das 
formas dos objetos. (ARGAN, 1973, p. 173; 
tradução nossa) 
Em complemento, García (2018) explica que na 
produção artística inicial de Le Corbusier 
prevalece um caráter predominantemente formal, no 
qual figura e fundo, já delimitados, permanecem 
confinados ao âmbito exclusivo dos planos plástico 
e imagético. Álvaro Siza por sua vez elabora um 
enredo de relações de tal maneira que acaba por 
conferir sentido existencial às arquiteturas que 
desenha. É como se se transitasse em um campo 
figurativo não definido de antemão, e no qual 
diferentes objetos distribuem-se de acordo com os 
espaços localizados entre eles. A organização 
formal-espacial, assim, consegue compor uma 
totalidade coesa, na qual os binômios figura x fundo 
e natureza x arquitetura são considerados e 
compreendidos em projeto como equivalentes (o que 
acaba por descartar  possíveis hierarquias de 
valores e de ideias de vazio, ou mesmo de 
interstícios espaciais subaproveitados). É 
necessário, logo, que a obra como um todo forme um 
conjunto, 
[...] evitando a dispersão e a 
fragmentação apregoadas por algumas 
pessoas. Mesmo que a nossa percepção se 
faça parcelarmente, cada arquitectura 
acrescentada à cidade deve integrar-se num 
todo. Essa integração é determinante 
porque assegura o lugar de cada elemento: 
o pormenor, a cor, a maneira de fazer a 
junta do telhado, a sua ligação com a 
parede etc. É absolutamente necessário ter 
no fim uma visão total do que fazemos para 
que cada pormenor possa ser uma parte da 
cidade. (SIZA, 2009.a, p. 209 e 210) 
Algumas das obras construídas de Álvaro Siza adotam 
e cultivam mais enfaticamente que outras os 
princípios da decomposição cubista e da subdivisão 
de áreas em ambientes complementares. Para esses 
edifícios, fica clara a vocação do arquiteto em 
atribuir qualidades plásticas e fenomenológicas a 
espaços, em princípio, compostos por planos 
geométricos inertes e sem expressão formal 
individual, se tomados em separado ou sozinhos. Um 
dos exemplos clássicos da aproximação de Siza à arte 
cubista – e que ecoa por sobre parte de sua produção 
arquitetônica desde então – é o Centro Galego de 
Arte Contemporânea (1993), em Santiago de 
Compostela [Figuras 2.2.26 a 2.2.28]. 
A estratégia compósita utilizada neste projeto 




fragmentações geometrizadas das envolventes 
internas que, ao fim e ao cabo, praticamente escapa 
à retidão prismática defendida pelas feições 
externas do edifício. Além disso, a vinculação entre 
figura e fundo é determinada pela criação de uma 
organização formal rígida a partir da qual suas 
constantes tensões são administradas. Siza adota 
espaços positivos e negativos, cheios e vazios, 
paredes inclinadas, iluminações zenitais 
estrategicamente posicionadas. Mas, sobretudo, 
elege o percurso arquitetônico – mas não os espaços 
de permanência – como a alternativa mais pertinente 
para vivenciar este museu. Em âmbito mais dilatado, 
os conceitos arquitetônicos de Álvaro Siza que 
incorporam as ambiguidades entre figura e fundo 
geram não só esta, mas também outras obras nas quais 
[...] o visitante é guiado mediante 
compressões e expansões, vistas 
controladas, reduções da perspectiva ou 
variações na intensidade de luz. A 
sensação de peso – ou sua oposta, a 
sensação de leveza – contribuem para a 
dinâmica da experiência arquitetônica. 
Assim sendo, os edifícios de Siza tiram 
grande partido da transparência e do 
desdobramento das camadas envolvidas. Siza 
deve aos primeiros arquitetos modernos – 
a Wright, a Le Corbusier e a Aalto em 
particular – esse interesse pelos matizes 
psicológicos do espaço. (CURTIS, 1999.b, 
p. 25-26; tradução nossa) 
Ao pensar novamente sobre o Museu de Arte 
Contemporânea Nadir Afonso, nota-se então que as 
questões formais são aqui também determinantes para 
despertar relações próximas para com os espaços 
construídos. Segundo explica o próprio arquiteto 
(2015.a), os 137,75m de extensão do edifício estão 
dispostos longitudinalmente em relação à lâmina 
d’água do Tâmega. Com 11,6m de altura máxima, o 
volume construído estabelece um diálogo amistoso 
para com o entorno, composto sobretudo por 
edificações de baixo gabarito e por alguns esparsos 
edifícios residenciais mais altos. 
A fim de não ser prejudicado pelas raras enchentes 
locais, todo o único pavimento de interesse público 
do museu encontra-se levantado por sobre uma série 
de pilotis laminares de concreto armado, com 
aproximadamente 3,0m de altura, cujos eixos 
perfazem um jogo rotacional desigual, mas de 
prevalência ortogonal em relação ao rio. A entrada 
direta à edificação fica assegurada por uma rampa 
de 45,0m de comprimento, de inclinação suave (6,0%), 




partir da cota não inundável de 349,13m, calculada 
de acordo com o nível da calçada da Avenida 5 de 
Outubro [Figura 2.2.29], de onde parte também o 
acesso social principal ao museu. 
Durante as etapas de projeto, prevê-se para a 
cobertura ampla área ajardinada, a qual acaba sendo 
substituída posteriormente por um lastro espesso de 
brita que ocupa praticamente todo o contorno do 
edifício. Três núcleos separados abrigam as 
circulações verticais, sendo os dois mais completos 
(com escadas e elevadores) localizados em ambos os 
extremos: um a sudoeste (para atendimento ao 
público) e outro a noroeste (para acesso de serviço 
e carga/descarga). Próxima ao núcleo central e 
vizinha às áreas de exposição está uma única escada 
que leva o visitante diretamente para fora do 
edifício, mas que é liberada para uso apenas em 
eventuais situações emergenciais [Figura 2.2.30]. 
Internamente – ainda segundo Siza (2015.a) – o 
programa de uso público é decomposto ao longo de 
três setores principais [Figuras 2.2.31 a 2.2.40]: 
− A sudoeste, próximos à entrada principal estão 
dispostos: átrio, recepção, circulação 
vertical social, biblioteca, auditório com 
capacidade para cem assentos, loja/livraria, 
cafeteria e áreas de apoio (como vestiários, 
sanitários e depósitos); 
− Na zona central, desdobram-se paralelamente os 
principais espaços expositivos, subdivididos 
em três alas longitudinais que abrigam: a.) a 
sala de exposições permanentes (iluminada por 
uma claraboia longilínea) de 8,7m x 36,5m e 
que pode ser dividida em dois espaços 
independentes, porém não simétricos, de 
dimensões 8,7m x 12,5m e 8,7m x 23,85m, 
respectivamente; b.) duas áreas para 
exposições temporárias (sendo que uma delas 
mantém uma relação próxima para com o entorno 
do museu gerada por janelas em fita com mais 
de 40,0m de comprimento e que visualizam o rio 
Tâmega); e c.) uma antecâmara (também 
transformada em espaço para exposições, quando 
pertinente), além do acervo geral do museu; 
− A parte superior a nordeste da edificação 
inclui as áreas técnicas e de apoio, compostas 
por: centro de controle e de segurança, 




recepção e acesso aos arquivos (estes, a 
noroeste). Existe aqui um conjunto de 
sanitários, copa, sala de descompressão para 
a equipe de funcionários e áreas de 
administração (a sudeste). Localizam-se 
também nesse mesmo pavimento, os ateliês de 
artes plásticas para artistas locais e/ou 
convidados externos. 
Além desses ambientes, a partir do centro de 
controle de segurança – e já no andar superior – 
estão inseridos os espaços técnicos de fato, o 
acesso para manutenção das claraboias e uma área 
restrita, alocada por sobre o auditório do pavimento 
térreo. 
O Museu de Arte Contemporânea Nadir Afonso segue o 
jeito típico de Siza conceber projetos de 
arquitetura, sendo esta também mais uma 
oportunidade na qual ele aplica pontualmente o seu 
vocabulário arquitetônico desenvolvido e 
aperfeiçoado a cada nova encomenda recebida. Tanto 
é fato que, por exemplo, todo o monobloco 
horizontalizado traz uma forma geométrica angulada, 
abstrata, contínua e escalonada, as fachadas são 
constituídas por um único material estrutural (no 
caso, o concreto branco), os acabamentos interiores 
revezam-se entre madeira e gesso, e os tetos, quando 
falsos, recebem claraboias para a iluminação 
indireta, difusa e permanente. A arquitetura 
discreta de Siza, uma vez mais branca, contrasta 
com o verde das árvores e da relva ao seu redor. 
Todavia, a característica distinta e única desta 
obra está no fato de ela evocar o estilo de arte 
não figurativa praticado por Nadir Afonso em boa 
parte de suas pinturas. Esta aproximação é 
exercitada em muitos dos elementos do edifício, 
desde as formas relativamente fracionadas das 
fachadas, até a disposição dos ambientes internos, 
em planta, do piso principal. Percebe-se aqui uma 
tradução sutil da geometria abstrata e 
bidimensional praticada pelo artista em suas 
produções pictóricas91 para a concepção formal, 
espacial e tridimensional do edifício. 
Mas não só. Essa aproximação à arte de Nadir Afonso 
fica mais nítida quando o arquiteto introduz um 
pequeno grupo de elementos geométricos como 




sustentação do museu, no nível externo junto ao rio 
[Figura 2.2.41]. Com esta iniciativa, pode não só 
responder positivamente à obra de arte de raiz 
geométrica e ao pensamento criativo de inspiração 
matemática de Nadir Afonso, mas sutilmente oferecer 
uma homenagem simbólica ao artista. 
Entende-se aqui que esta não é uma ação de simples 
extração conceitual ou de inserção aleatória de um 
elemento externo aos componentes estruturais do 
equipamento flaviense. Pelo contrário. A combinação 
de quadrados, círculos e triângulos inspira-se na 
arte plástica de Nadir Afonso e assegura a 
potencialidade de seus contornos, como também 
afirma o próprio artista: 
[...] insisto: esfera, círculo, quadrado, 
cubo... Leis do universo; inevitável a sua 
energia geradora. É a energia armazenada 
em estado de repouso: a energia que se 
associa livre de místicas, irmã da energia 
das artes, que tão bem conheço, e se 
define, talvez, como lei determinante do 
ritmo da natureza” (AFONSO, 2013, p. 37). 
Aplicadas aos pilotis laminares de concreto armado, 
estas aberturas funcionam como múltiplas conexões 
entre áreas contíguas do piso externo, contribuindo 
assim para a configuração sequencial de espaços 
tridimensionais distintos, mas complementares entre 
si. Implicam, por isso mesmo, qualidades ambientais 
diferentes a cada novo interstício, derivadas 
também de variados contrastes entre luzes e sombras 
[Figura 2.2.42]. 
Ao analisar a presença de tais formas geométricas 
tanto nos desenhos de estudo de Siza quanto na obra 
quando concluída, nota-se que, ao extrapolarem o 
papel de suporte conceitual e projetual proposto 
pelo arquiteto, elas passam a não defender mais as 
suas propriedades originais. Convertem-se, pois, em 
novas entidades simbólicas e representativas. A 
mutação (ou a ruptura) entre o antes e o depois 
desse mesmo processo pode ser identificada por certo 
distanciamento conceitual (Verfremdung) entre o que 
era e o que passa a ser, articulado pela teoria 
moderna do dramaturgo e poeta alemão Eugen Bertolt 
Friedrich Brecht (1989 – 1956), aplicada às artes 
cênicas, mas também familiar à arquitetura92. 
É importante sublinhar que o processo de 
distanciamento de Brecht não pode ser tomado como a 
aplicação inadvertida ou descuidada de um conceito 




Trata-se da busca pelo novo a partir de 
preexistências, sejam elas reais ou conceituais. 
Verfremdung pode ser, assim sendo, a maneira pela 
qual Álvaro Siza elabora e pratica os seus conceitos 
arquitetônicos nesta ou em outras de suas 
encomendas. Ao tomar então emprestados de Nadir 
Afonso seus conceitos pictóricos e, em seguida, 
refiná-los e reconfigurá-los até que consigam 
cumprir os papeis arquitetônicos que lhes são 
reservados, Siza encontra uma resposta projetual 
que adjetiva este edifício como nenhum outro. 
Segundo ele mesmo afirma, 
[...] a forma de trabalho de um arquiteto 
requer muita confiança e capacidade de 
afirmação, e ao mesmo tempo certo 
distanciamento. É a atitude de Brecht com 
relação à representação teatral: o 
distanciamento não significa não assumir 
um personagem, mas ser consciente de o 
estar representando (SIZA, 2016.a, p. 149) 
Portanto, entende-se que as aberturas em formatos 
geométricos aplicadas aos pilotis laminares do 
MACNA são manifestações artísticas indiretas da 
obra pictórica de Nadir Afonso colocadas em prática 
por Álvaro Siza em situações que se desviam do 
convencional. Como tal, transformam-se em 
oportunidades de serem livremente desfrutadas pelos 
visitantes antes mesmo que estes avancem para os 
ambientes internos do museu. Essa circunstância 
confere a elas uma aura democrática e uma chance de 
se aproximar mais facilmente às pessoas, ao sítio 
de implantação e à cidade de Chaves, em última 
instância. 
Sobre esse fato – e guardadas as devidas proporções 
– chega-se a mais uma aproximação possível do MACNA 
para com o conceito de site-specific. Isso significa 
dizer que não apenas o edifício construído 
propriamente dito, mas mais enfaticamente, as 
lâminas de sustentação do volume suspenso, pelo 
movimento ritmado que receberam, por terem sido 
contempladas pelas aberturas geométricas e por 
estarem em local aberto e fora das áreas expositivas 
do museu, são aqui entendidas como manifestações 
públicas de arte, pois simbolizam expressões 
artísticas universais e fisicamente acessíveis, as 
quais influenciam e modificam a os espaços ao 
redor93. 
Outro momento no qual se percebe a compaginação 
entre o gesto artístico-arquitetônico de Siza e a 




de movimento no projeto colocada em prática logo na 
fachada, ao sugerir reflexos no construído das 
produções artísticas da coleção de obras 
Espacillimité, por exemplo. Se por um lado a pintura 
de Nadir Afonso [Figura 2.2.43] traz uma síntese 
formal organizada, equilibrada e matematicamente 
regulada (mas de complexo fundamento artístico), 
também os esquissos de Álvaro Siza para os pilares 
de sustentação do MACNA remetem a noção similar 
[Figura 2.2.44], posteriormente comprovada na obra, 
quando concluída [Figura 2.2.45]. 
Pelas diferentes perspectivas geradas a partir dos 
posicionamentos rotacionados desses pilares, seus 
formatos inicialmente retangulares passam a 
sensação de terem ganhado contornos trapezoidais de 
diferentes tamanhos e angulações, cujos efeitos 
visuais acabam por conferir certa continuidade à 
arte dinâmica de Nadir Afonso. Em um contexto 
construído como este – no qual o convite ao percurso 
é alimentado por ambientes cujas perspectivas se 
expandem e se retraem apenas em função dos pontos 
de vista de quem os visita – corrobora-se a hipótese 
de que Siza de fato trabalha com percepções 
dinâmicas que potenciam a experiência arquitetônica 
ao investir na construção de elementos que despertam 
nuanças psicológicas variadas, como acredita Curtis 
(1999.b). 
A diligência espacial, por sua vez, é configurada 
pelas diferentes paisagens visualizadas a partir do 
sítio de implantação da obra, emolduradas quer pelos 
mesmos pilares junto ao solo natural, quer pelas 
aberturas inseridas nas paredes estruturais que 
vedam lateralmente o museu, no pavimento superior 
de uso público. Considerando então que a edificação 
se encontra implantada em uma zona fronteiriça entre 
campo e cidade, os diferentes cenários passam a ser 
definidos de acordo com aquilo que o arquiteto tem 
o desejo de exibir. Ou seja, a paisagem é, ela 
também, uma importante matéria-prima para modelagem 
nas mãos do arquiteto. Embora essa mesma paisagem 
[...] seja apenas uma das várias obsessões 
recorrentes em Álvaro Siza, é uma das mais 
dominantes, e muitos de seus edifícios 
brincam com a abstração de contornos, 
terraços e caminhos. Neles, explora a 
experiência do movimento por meio de 
diferentes camadas de opacidade e de 
transparência. Perspectivas e vistas 
emolduradas interiores são orquestradas 
para orientar o visitante. (CURTIS, 1994, 




A partir do entendimento do uso e da apropriação da 
paisagem como ferramentas projetuais recorrentes em 
Álvaro Siza, volta-se à questão do espaço ao redor 
como fator circunstancial para elaborar seus 
projetos de arquitetura. Contudo, em rumo diferente 
ao anterior, interessa agora explorar os resultados 
da transposição dos limites impostos pelo entorno 
ao desenho arquitetônico do Museu de Arte 
Contemporânea Nadir Afonso e que implicam uma 
solução formal específica, que estimula por si só 
um frutífero diálogo entre natural e artificial (ou 
entre natureza e construído). 
Sabe-se que em muitos dos projetos de Álvaro Siza 
encontram-se séries de espaços de (ou em) transição, 
cuja classificação como ambientes internos ou 
externos torna-se vaga, ambígua. Uma parede, por 
exemplo, pode fazer as vezes de limite oficial para 
com as edificações vizinhas ao mesmo tempo em que 
se assume como elemento perceptivo que desperta 
determinada experiência fenomenológica naqueles que 
tomam contato direto com ela, quando usada como 
integrante de um determinado ambiente interno. Essa 
imprecisão propositada e balizada por fronteiras 
por vezes conceitualmente inespecíficas motiva 
leituras das obras de Siza circunscritas ao 
entrelaçamento permanente entre paisagem (externa) 
e ambientes (externos/internos). 
Deriva daí a intenção de o arquiteto se valer do 
passeio arquitetônico como artifício para 
gradativamente desconstruir a relação interior x 
exterior. Objetiva, em última instância, reforçar 
ainda mais essa indeterminação limítrofe entre 
construção e paisagem. É de notar que essa 
preocupação se dá já desde muito em seu fazer 
projetual, tanto é fato que em algumas de suas obras 
mais antigas o passeio arquitetônico é usado como 
mecanismo de integração entre diferentes 
realidades. 
Se se pensar novamente nas Piscinas de Marés de Leça 
da Palmeira, por exemplo, Álvaro Siza envolve de 
tal modo a praia de Leça da Palmeira como 
participante ativa do projeto que em um primeiro 
momento não há como estipular claramente onde 
começam e onde terminam entorno e obra e quais 
percursos devem ser utilizados para desfrutá-la (se 
não provenientes do bloco de apoio adjacente [Figura 




projeto é muito específico, pois mais que objetos 
construídos no sentido tradicional do termo, as 
piscinas se colocam como cercos limitados (ou 
recintos demarcados) geometricamente por seus 
próprios contornos e que transformam o contexto 
natural preexistente. Neste caso, o arquiteto 
trabalha o apagamento intencional da objetividade 
enquanto elemento arquitetônico de fato em favor de 
uma ênfase mais ampla atribuída à paisagem como um 
todo. Segundo o próprio Siza explica, neste projeto, 
[...] a relação entre construção e 
paisagem é bem distinta. A construção se 
destaca por seu caráter fortemente 
geométrico. Já não é uma relação puramente 
mimética, mas uma transformação da 
paisagem, ainda que a atitude continue 
dentro dessa mesma lógica da paisagem. 
Somente as grandes linhas da paisagem e 
alguns acidentes geográficos que 
participam da construção das piscinas, 
influem no projeto. (SIZA, 2016.a, p. 163 
e 164) 
Já na Casa de Chá da Boa Nova, uma das adaptações 
ao entorno imediato é alcançada pela opção de um 
caminho diferenciado entre estacionamento e 
edifício, o qual não conduz os visitantes de modo 
direto, mas por intermédio de rotas mais amplas e 
mais elaboradas [Figura 2.2.47] que permitem 
diferentes e complementares perspectivas visuais da 
área de implantação, às quais podem ser atribuídos 
novos (ou outros) sentidos arquitetônicos. 
Também no episódio do Museu de Arte Contemporânea 
Nadir Afonso, a compreensão do contexto geral e da 
implantação do edifício é fundamental para o 
entendimento de sua forma arquitetônica. Como 
mencionado anteriormente, é tendo como ponto de 
partida um terreno de várzea com suave declividade 
em direção à linha d’água do rio Tâmega que Álvaro 
Siza é guiado ao projeto de um equipamento de 
características horizontais, em bloco único que 
paira por sobre um conjunto de pilotis laminares 
não paralelos, que discretamente se apresenta a quem 
chega pelo acesso principal em rampa e que respeita 
um entorno de realidades mescladas: a zona agrícola 
por um lado, e a cidade de Chaves, por outro. 
Inicialmente, o elemento arquitetônico que faz a 
conexão entre os espaços externos e os internos do 
MACNA e que permite que o partido arquitetônico 
proposto seja cumprido em sua totalidade, é a rampa 
de concreto branco do acesso principal [Figuras 




desde a Avenida 5 de outubro. Mais que uma 
justificativa topológica atrelada à sua compreensão 
como um plano inclinado que conecta diferentes cotas 
de nível e sobre o qual se permite um trajeto 
simultaneamente vertical e horizontal, sua 
contribuição a esta arquitetura vai além das 
estritas funcionalidades técnica e construtiva. 
No Museu de Arte Contemporânea Nadir Afonso, a rampa 
permite não apenas uma transição ampla e fluida 
entre cidade e edifício, mas também se coloca como 
um dos primeiros contatos físicos para com ele. 
Assume também o papel de lugar de permanência para 
a contemplação do volume construído e do entorno 
sob novos ângulos de visão. Torna-se, logo e de uma 
só vez, caminho e espaço. Mas não só. Ao tomá-la 
como percurso, embute em si mesma a noção de tempo: 
tempo necessário para percorrê-la e tempo para a 
apreciação do espaço. Neste caso, do espaço externo 
composto pela paisagem natural, pelas edificações 
flavienses circunvizinhas, pelas fachadas do 
próprio museu. 
Se na arquitetura tempo e percepção se misturam às 
variáveis luz e espaço em um determinado período, 
quem sabe então seja mais interessante (ou mais 
pertinente) pensar essa relação com base no que diz 
o filósofo francês Henri Bergson (2010), o qual 
sugere que, ao invés de se falar em tempo, o correto 
seria utilizar o termo “duração”94. 
A rampa, então, além desse mesmo sentido de duração, 
permite e incentiva que a noção do espaço se 
desenvolva a partir uma série de sobreposições de 
perspectivas visuais, desveladas de acordo com o 
ângulo e com a velocidade do movimento de quem está 
sobre ela. Entretanto, ainda que seja factível 
analisar o movimento de alguém em um trajeto 
específico e sob determinada velocidade, 
dificilmente se conseguirá enumerar todas as 
oportunidades de apreciação do conjunto construído 
daí decorrentes. As possibilidades contemplativas 
parcialmente descritas por meio das geometrias 
facetadas do museu permanecem, com isso, 
eternamente indefinidas, mas em constante mutação 
(já que são função do posicionamento do olhar 
daquele que percorre essa mesma plataforma 




Mas não é somente na rampa que Álvaro Siza joga com 
as várias manifestações possíveis do conceito de 
duração para esta obra. Se se pensar, por exemplo, 
no aproveitamento das ruínas da canelha das Longras, 
adjacente ao lote de intervenção, nota-se o desejo 
de fazer delas um marco local que acaba por 
reservar, com precisão indelével, um lugar 
específico para o tempo, estático e eterno. Em 
contrapartida, ao permitir uma relação espacial e 
visual direta para com o rio Tâmega, Álvaro Siza 
estimula uma nova percepção temporal, contrária à 
das ruínas e representada pelo fluxo ininterrupto 
de suas águas, as quais jamais são as mesmas, pois 
fluem segundo a vontade, o movimento e a dinâmica 
de própria sua correnteza ao longo do tempo. 
A rampa, uma vez mais como espaço e como percurso, 
se revela como uma das várias possibilidades 
representativas de uma dimensão que vai além à da 
simples construção, pois 
[...] há muitas arquiteturas. A primeira 
coisa é que arquitetura é o que não é só 
construção. Há uma resposta material que 
pode ser eficaz desse ponto de vista, mas 
a arquitetura, na minha perspectiva, vai 
para lá do material. Há uma parte 
espiritual, se quiser, que não se satisfaz 
só com a construção. Nas cidades, 
construção vê-se muita. Arquitetura, não 
se vê tanta. Depende também da época. A 
arquitetura ultrapassa a simples resposta 
em termos materiais e de conforto 
material. E, sobretudo, cumpre a sua 
função maior quando não é uma atividade 
individual. (Siza, 2016.b, s/p) 
O caminho contínuo em rampa representa, nesta obra 
em particular, justamente essa mesma questão 
“espiritual” e “que não se satisfaz só com a 
construção”. Torna-se assim um elemento 
arquitetônico tangível e simbólico que combina 
construção e arquitetura. Logo, na acepção que Siza 
propõe, a arquitetura assume aqui o papel de 
adjetivo qualificador da construção. 
A ideia do plano inclinado resulta da necessidade 
de conduzir o indivíduo a uma obra fincada em um 
sítio problemático, porque sujeito a eventuais 
cheias do rio Tâmega. A decisão de horizontalizar e 
de pousar o monobloco por sobre um térreo livre e 
relativamente transparente confere ao projeto a 
condição de marco resiliente na paisagem, 
relativamente identificável à distância por conta 





O trajeto para o (e pelo) edifício define o longo 
promenade que Siza reserva para o MACNA, composto 
ora por percursos externos (pela rampa, nos terraços 
ou sob o museu, entre os pilotis de sustentação), 
ora por itinerários internos (pelas diferentes 
salas expositivas, pelas áreas de apoio ou pela 
recepção). Eles guiam o visitante inicialmente em 
sua aproximação ao objeto construído, bem como em 
sua posterior exploração interna mais intimista. 
Qualquer que seja o caso, a experiência espacial 
fruto desse passeio arquitetônico avoca diferentes 
intensidades também de acordo com a sua duração – 
na qual a variável luz está implícita. 
Para Holl et al. (2008), a intensidade da percepção 
material e espacial e a potência metafísica da 
arquitetura são guiadas pelas qualidades das luzes 
e das sombras definidas pelos cheios e vazios, pelos 
contornos fragmentados dos volumes construídos, 
pelas materialidades escolhidas ou pelas 
opacidades, transparências ou translucidações 
adotadas. Álvaro Siza segue essa mesma noção ao 
compreender que a luz natural, com suas variações 
etéreas, permite que diferentes níveis de 
adjetivações sejam atribuídos às arquiteturas que 
projeta. Aquilo que os olhos veem e os demais sensos 
sentem (em termos arquitetônicos) é também moldado 
em razão das condições de luzes e de sombras 
existentes. 
Na Igreja de Santa Maria de Marco de Canaveses por 
exemplo, pelas folhas das altas portas de entrada 
chega ao interior uma sutil luz natural que se 
complementa com aquela proveniente das demais 
aberturas, quer em fita, ao nível dos olhos dos 
presentes, quer pontuais, junto ao teto. 
Neste projeto, a estratégia de Siza para desenhar 
os espaços internos por meio da iluminação vale-se 
de aberturas posicionadas de tal maneira a ser 
possível guiar, rebater e desviar os raios de luz 
natural, propositadamente. Obriga-os, portanto, a 
motivar certas sensações ligadas ao divino e/ou à 
liturgia – tão próprios dos ambientes sagrados 
[Figuras 2.2.50 e 2.2.51]. Trata-se de um recurso 
de tamanha sensibilidade que faz com que William 
Curtis (1999.a) o associe à ambiência interna da 
Mesquita de Córdoba, na qual o conjunto de luzes 
ocultas sugere a configuração de um clima de 




Nota-se então que a luz se coloca como ferramenta 
projetual valiosa nas mãos de Siza, pois refaz e 
reorienta constantemente a representação e a 
percepção que se tem de determinado ambiente e/ou 
situação à medida em que ela se modifica ao longo 
do tempo. 
Todavia, para os ambientes internos do MACNA, Siza 
explora a participação da luz natural de um jeito 
mais comedido, se comparado a algumas das encomendas 
recebidas no passado. Isso significa dizer que ele 
não adota artifícios formais e/ou plásticos muito 
elaborados como alternativas para rasgar lajes ou 
paredes que favorecem a passagem de luz, não 
posiciona aberturas zenitais em locais pouco 
convencionais, não joga com o redirecionamento dos 
raios de luz para carregá-los de expressão, não se 
vale de claraboias em formatos diferenciados e não 
abusa de gradações de sombras para atribuir 
atmosferas mais enfáticas a seus ambientes. 
Pelo contrário. A luz natural direta que chega às 
alas internas deste museu é trabalhada em função 
também das características estruturais do edifício. 
Tendo em vista ser esta obra feita de uma caixa 
rígida de concreto, lajes e paredes interagem 
mutuamente, a fim de conferir rigidez e resistência 
à edificação. Portanto, as aberturas são 
posicionadas de acordo com o que admite esta 
situação. A janela em fita, com mais de 40,0m de 
extensão inserida em um dos vedos verticais da sala 
de exposições temporárias, somente pôde ser feita 
mediante a autorização das equipes de cálculo 
estrutural, por exemplo. 
Nas faces externas ao edifício, pelo fato de o Museu 
de Arte Contemporânea Nadir Afonso ser construído 
em concreto branco, a luz natural que incide sobre 
as superfícies expostas reforça a 
tridimensionalidade do volume, permitindo a 
variação da percepção que se tem dele à medida em 
que a intensidade de luz é também modificada ao 









91 O cuidado com o tratamento das formas é também levado em 
consideração na produção do artista flaviense. Nadir Afonso 
acredita que apenas por meio da lida com as formas seja possível 
atingir a compreensão de seus próprios mecanismos intrínsecos 
de funcionamento, de ordenamento e de composição criativa. 
Defende também que a partir do momento em que tais dispositivos 
são de fato compreendidos, eleva-se a obra à categoria de arte. 
Além disso, 
a geometria sobrevém na obra segundo normas de 
integração e desintegração. Trabalhar as formas é ser 
trabalhado por elas, é ter consciência e sensibilidade 
de que, pela manipulação dessas mesmas formas, é 
possível distinguir as qualidades físicas (perfeição, 
originalidade, evocação) das qualidades geométricas. 
(FERREIRA, 2018, p. 195) 
 
92 Há uma interpretação desse conceito na obra Espaço, Tempo e 
Arquitetura – O Desenvolvimento de uma Nova Tradição (2004), 
de Sigfried Giedion. Aqui, dentre outros temas, o autor discute 
a influência entre arquitetura, design industrial e artes, 
considerando que o projeto de um edifício é sempre influenciado 
por referências externas, sejam elas representadas por uma obra 
de arte ou por um avanço significativo da engenharia de 
construções, por exemplo. E essa mesma influência pode ser 
proveniente de diferentes períodos e/ou localidades. Assim 
sendo, o fenômeno do Verfremdung (ou do distanciamento, ou da 
alienação) acontece no momento da conversão/tradução das 
inspirações iniciais às respostas finais. Ou seja: o produto 
resultante, concebido a partir de referências preexistentes, é 
transformado em uma nova possibilidade a partir de seu 
processamento e de sua adequação às novas realidades de 
tempo/espaço/uso. 
 
93 Sob este mesmo ponto de vista, algumas das obras do escultor 
norte-americano Richard Serra (1939 – ) que exploram a relação 
entre arte e espaço ao redor – principalmente pela intervenção 
crítica e certeira no contexto urbano preexistente – são 
classificadas por ele mesmo como site-specific. Um dos exemplos 
mais controversos, Tilted Arc (1981), é composto por uma 
estrutura em grande escala feita em aço. Instalada 
transversalmente à Federal Plaza de Nova York provoca, até sua 
retirada compulsória em 1999, o claro confronto entre arte e 
espaço público. 
Para mais detalhes, consultar: 
SENIE, Harriet. The Tilted Arc Controversy – Dandegrous 
Precedent? Minneapolis: University of Minnesota Press, 
2001. 
Álvaro Siza também exercita algumas oportunidades de criar 
esculturas a céu aberto, em grandes dimensões, destinadas a 
lugares específicos e com os quais costura entrelaçamentos 
precisos. A instalação Percorso, na Bienal de Arquitetura de 
Veneza (Itália, 2012) por exemplo, provoca um desvio 
intencional nos caminhos preexistentes dos Giardinos delle 
Vergini por intermédio de torções e de transições entre 
pavimentos, ao mesmo tempo em que se conecta virtualmente às 
paisagens naturais e às edificações circundantes. 
Neste caso, Siza extrai do local a sua essência que 
depois associa à intervenção, servindo-se da paisagem 
como seu suporte numa prática site-specific, onde a 
matéria é trabalhada com o único propósito de criar 
espaços, organizando simultaneamente aquele que o 
envolve. (SILVA, 2017, p. 132 e 136) 
 
94 Para Bergson (2010), a “duração” é representada pelo correr 
de um tempo uno e interpenetrado, ou seja, pelo somatório dos 
instantes temporais que formam um todo indivisível e coeso, 
mas que por ser qualitativo, não pode ser calculado ou analisado 
pela ciência. Trata-se, pois, do tempo vivenciado (ou de uma 
permanência interna ao indivíduo ou de uma noção de sua 
consciência), definido por ele mesmo como sendo um passado 
ainda vívido no presente e aberto ao futuro, em um espírito 
que compreende o real de modo imediato. 
Essa maneira de entender o tempo, aliada a outras filosofias 
ou crenças que o tomam como fator importante na vida do homem, 
continuadamente desafiam a arquitetura, fazendo com que se 
atribua, a ela também, a ideia de duração. Para Holl et al. 
(2008), abre-se aqui a possibilidade de estender sua duração. 
Este pensamento, em conjunto com a experiência sensorial, 





passado, de raiz no presente e pronta para receber o futuro, 
mas que admite variadas interpretações representativas, 
derivadas da influência dos fatores tempo, percepção, luz e 











Figuras 2.2.26 a 2.2.28: O Centro Galego de Arte Contemporânea, situado na cidade espanhola de Santiago de Compostela, é um 
edifício que se equilibra pelo contraponto. A multiplicidade de recursos adotada por Álvaro Siza implica uma justaposição (ou 
por vezes, uma sobreposição) de diferentes artifícios arquitetônicos de modo a obter, ao final, um conjunto construído 
harmônico e bem articulado. Essa polifonia pode ser percebida, por exemplo, pelo contraste produzido entre um interior repleto 
de geometrias recortadas e anguladas e o exterior, em cujo formato predomina a ortogonalidade. Também o efeito visualmente 
“pesado”, maciço, atribuído a um edifício em princípio entendido como sendo inteiramente constituído por pedras de granito é 
balanceado quer pela delicadeza do apoio metálico que sustenta o vedo de fechamento vertical, junto à plataforma de acesso 
público principal, quer pela transparência das janelas corridas, que compõem o discreto jogo de elementos da fechada. Talvez 
não seja de todo exagerado afirmar que este edifício consiga materializar, como poucos outros, o pensamento fragmentado 
disposto em camadas de apelo criativo e racional de Álvaro Siza. 
Fontes: 








Figura 2.2.29: O Museu de Arte Contemporânea Nadir Afonso está 
instalado em um lote que corre por detrás de algumas 
edificações preexistentes na Avenida 5 de Outubro, de onde 
também parte o seu acesso público principal. Visando manter 
íntegras as instalações internas do edifício por conta de 
eventuais cheias do rio Tâmega, Álvaro Siza resolve elevar todo 
o pavimento principal cerca de 3,0m em relação ao solo. Com 
isso, assegura a entrada/saída em segurança de seus visitantes 
por meio de uma rampa de leve inclinação (somente 6,0%), e com 
45,0m de comprimento. 
Fonte: João Morgado (2019) 
Figura 2.2.30: Sabe-se que o programa de uso público do MACNA 
se desenvolve em um único pavimento, elevado do solo. Mesmo se 
se considerar a rampa como seu principal caminho de acesso ao 
(e a partir do) edifício, o arquiteto prevê também rotas 
alternativas aos visitantes e às equipes de serviço (quando o 
caso). Assim sendo, em ambas as extremidades estão localizados 
os elevadores de carga/descarga (a noroeste) e social (a 
sudoeste). Junto a este último está uma escada que conduz à 
área de espera adjacente à recepção principal do edifício. 
Vizinha ao núcleo central e às salas expositivas é colocada 
uma saída de emergência a partir da qual chega-se à área externa 
por meio de mais uma escada (esta, liberada para uso somente 
em situações de risco). 









1. Rampa Acesso Público 
2. Hall da Recepção 
3. Saguão 





9. Sanitário Social 
EXPOSITIVO: 
10. Antecâmara Exposição 
11. Exposição Temporária 
12. Exposição Permanente 
13. Acervo 
ADMINISTRATIVO: 
14. Recepção do Acervo 
15. Elevador Monta-cargas 
16. Átrio 
17. Sala de Controle 
18. Sanitário Serviço 
19. Administração 
20. Sala de Reuniões 
21. Área de Descompressão 
ARTÍSTICO-EDUCATIVO: 
22. Ateliê Artes Plásticas 
23. Ateliê Nadir Afonso 
24. Cozinha Ateliê 
Figura 2.2.31: O programa de necessidades elaborado por Álvaro Siza para o Museu de Arte Contemporânea Nadir Afonso deve 
ser inserido em um único pavimento longilíneo e suspenso do solo. Nestas circunstâncias, o autor entende o percurso como 
chave para organização formal, externa e/ou internamente, procurando então distribuir os espaços em função de seus respectivos 
usos. À área junto à entrada principal, reserva os ambientes de apelo social (como acesso, saguão, recepção, biblioteca, 
auditório, apoio, loja/livraria e cafeteria). A seguir – e ocupando já uma região mais reservada – encontram-se as salas 
expositivas e a reserva técnica. Por fim, ao fundo do pavimento, estão dispostas as áreas para a administração do equipamento, 
carga e descarga, segurança, apoio técnico, bem como ateliês artísticos e educativos, quando o caso.  










1. Rampa Acesso Público 
5. Auditório 
Figura 2.2.32: A distribuição dos pilares laminares ao nível do solo, quase sempre perpendicular à linha d´água do rio 
Tâmega, configura espaços de permanência e/ou de circulação, favorece as perspectivas de um a outro lado do edifício 
construído, traz novo ritmo ao lote de implantação, coloca-se como território disponível à apropriação das pessoas, e ajuda 
a proteger o público e os acervos do Museu de Arte Contemporânea Nadir Afonso de eventuais (mas reais) inundações. 

















10. Antecâmara Exposição 
11. Exposição Temporária 




14. Recepção do Acervo 
16. Átrio 
18. Sanitário Serviço 
20. Sala de Reuniões 
21. Área de Descompressão 
 
ARTÍSTICO-EDUCATIVO: 
22. Ateliê Artes Plásticas 
23. Ateliê Nadir Afonso 
24. Cozinha Ateliê 
Figura 2.2.33: Corte Longitudinal A (Sem Escala) 
Fonte: do autor (2020), a partir de Siza (2015.a) e AV Monographs (2016) 
Figura 2.2.34: Corte Longitudinal B (Sem Escala) 

























2. Hall da Recepção 
5. Auditório 
Figura 2.2.35: Corte Transversal C (Sem Escala) 
Fonte: do autor (2020), a partir de Siza (2015.a) e AV Monographs (2016) 
Figura 2.2.36: Corte Transversal D (Sem Escala) 
Fonte: do autor (2020), a partir de Siza (2015.a) e AV Monographs (2016) 
ARTÍSTICO-EDUCATIVO: 
23. Ateliê Nadir Afonso 
24. Cozinha Ateliê 
Figura 2.2.37: Corte Transversal E (Sem Escala) 























11. Exposição Temporária 




4. Loja / Livraria 
9. Sanitário Social 
Figura 2.2.38: Corte Transversal F (Sem Escala) 
Fonte: do autor (2020), a partir de Siza (2015.a) e AV Monographs (2016) 
Figura 2.2.39: Corte Transversal G (Sem Escala) 
Fonte: do autor (2020), a partir de Siza (2015.a) e AV Monographs (2016) 
Figura 2.2.40: Corte Transversal H (Sem Escala) 
Fonte: do autor (2020), a partir de Siza (2015.a) e AV Monographs (2016) 
SOCIAL: 
1. Rampa Acesso Público 







Figura 2.2.41: O fato de Álvaro Siza materializar, nesta obra, 
alguns dos conceitos pictóricos utilizados por Nadir Afonso ao 
longo de sua trajetória artística, confere ao projeto de 
arquitetura uma característica que lhe é muito peculiar, pois 
não é encontrada em quaisquer de seus edifícios anteriores. Se 
uma arte de matriz geométrica, elaborada por sobre uma base 
racional e matemática é algo muito caro ao artista flaviense, 
Álvaro Siza, ao incorporar meios-círculos, triângulos e 
quadrados aos pilares-laminares do edifício, dá a oportunidade 
às figuras exaustivamente representadas nas pinturas de Nadir 
Afonso de ganharem consistência tridimensional: das telas, para 
a realidade. Presta-lhe uma homenagem, por isso mesmo, discreta 
pela localização, mas clara na intenção. 
Fonte: do autor (2019) 
Figura 2.2.42: A preocupação com a qualidade dos espaços é uma 
constante no fazer arquitetônico de Álvaro Siza. E isso não 
apenas no que se refere aos ambientes internos, mas também 
naqueles que surgem do contato de seus edifícios para com os 
lugares nos quais estão construídos. No MACNA, isso não é 
diferente. Dentre tantos exemplos possíveis, pode-se dizer que 
o fato de o arquiteto propositadamente rotacionar os pilares-
laminares de concreto branco, para além de suas qualidades 
plásticas inerentes, faz surgir também um conjunto de 
espacialidades que se alternam a cada novo intervalo, e cujas 
percepções ficam dependentes tanto de suas respectivas 
proporções físicas quanto dos contrastes entre luzes e sombras, 
sempre variados ao longo do tempo. Além disso, em função das 
perspectivas visuais que se possa ter desses mesmos pilares, 
seus desenhos retangulares por vezes supõem contornos 
trapezoidais – algo que ajuda a aproximá-los da variedade de 
formas normalmente praticada pelas pinturas de Nadir Afonso. 





Figuras 2.2.43 a 2.2.45: A leitura conjunta das três imagens ao lado 
estimula um entendimento relacional entre a produção pictórica de Nadir 
Afonso, os esquissos investigativos de Álvaro Siza, e a obra do MACNA, 
quando concluída. 
Assim sendo, em uma das pinturas do artista flaviense que faz parte da 
coleção Espacillimités [Figura 2.2.43], nota-se a articulação combinada 
de traços a formar um conjunto de figuras ritmadas, precisas, 
relativamente separadas entre si, e de predominância horizontal. Em um 
de seus desenhos de estudo [Figura 2.2.44], Siza foca sua atenção na 
disposição dos pilares laminares de sustentação do volume suspenso, 
distribuídos junto ao solo, cujas rotações esboçam já o desejo de conferir 
certo dinamismo ao museu como um todo. Na obra edificada por sua vez 
[Figura 2.2.45], percebe-se o resultado construído, no qual os pilares, 
dispostos mediante um não paralelismo intencional, confirmam um movimento 
arquitetônico diferente que se contrapõe à sobriedade do volume superior. 
É como se a solução encontrada por Siza para esta arquitetura depurasse 
a pintura de Nadir Afonso e a traduzisse para uma realidade material e 
tangível, mas de forma mais conceitual que direta. Ou seja, não se trata, 
aqui, de dar tridimensionalidade à pintura de Nadir Afonso, mas de se 
valer dela como mote projetual e como essência conceitual. 
Fontes: 
Figura 2.2.43: Fundação Nadir Afonso (2019); 






Figura 2.2.46: O passeio arquitetônico como representante da 
relação entre obra e paisagem é potencializado nas Piscinas de 
Marés (1966), cujo projeto adota como recurso fundamental de 
criação, a própria paisagem do espaço ao redor. Aqui, os 
limites entre intervenção humana e existência natural são, por 
vezes, imprecisos. Dependendo de onde se esteja, é 
relativamente difícil apontar quais são, fato, os elementos 
construídos derivados do projeto de Álvaro Siza e aqueles 
preexistentes. Ainda assim, se pensada em sua totalidade, a 
contraposição entre novidade e realidade é intencional, 
defendida especialmente pelos elementos geométricos trazidos 
pelo arquiteto e os contornos improváveis, por exemplo, das 
formações rochosas da praia de Leça da Palmeira. Não se trata 
de uma relação que se construa pelo mimetismo, mas pela 
transformação da paisagem, respeitando-a ao não propor mudanças 
em sua lógica ou em sua dinâmica preexistente. 
Fonte: This is Paper (2019) 
Figura 2.2.47: Uma vez mais o passeio arquitetônico é mecanismo 
fundamental no jeito de Álvaro Siza fazer projetos de 
arquitetura. Para a Casa de Chá da Boa Nova (1963), Siza utiliza 
uma conexão não retilínea entre estacionamento e edifício, de 
modo a fazer com que o visitante tenha a oportunidade de 
contemplar a paisagem natural sob diferentes perspectivas, e 
também para ser apresentado gradativamente ao edifício 
construído – literalmente inserido em um promontório natural 
recoberto de rochas. 










Figuras 2.2.48 e 2.2.49: É por intermédio da rampa moldada também em concreto branco [Figura 2.2.48] que Álvaro Siza conecta 
o acesso principal vindo da Avenida 5 de Outubro ao edifício elevado do solo. Porém, mais que uma necessidade de ligar dois 
pontos de cotas de nível diferentes, a rampa assume os papeis de percurso e de permanência, de espaço e de trajeto, 
simultaneamente. É por ela que o visitante tem diante de si perspectivas visuais do entorno imediato, e do MACNA propriamente 
dito [Figura 2.2.49]. Perspectivas essas que o ajudam a ter uma noção mais precisa do edifício em sua totalidade e de como 
ele se relaciona para com o espaço ao redor. Trata-se de uma das muitas possibilidades surgidas pela promenade architecturale, 
na qual é possível usufruir dos espaços arquitetônicos em todas as suas dimensões: das mais amplas (como na observação do 
entorno), às mais diminutas (como na percepção dos detalhes construtivos de determinada parte do edifício). 
Fonte: 








Figuras 2.2.50 e 2.2.51: Se é possível afirmar que Álvaro Siza modele a paisagem com seus edifícios, quem sabe então a luz 
seja ela também um instrumento de seu trabalho para moldar os ambientes construídos de seus projetos. Na igreja de Santa Maria 
de Marco de Canaveses (1997) por exemplo, o arquiteto torna seus ambientes sensuais ao jogar intencionalmente com diferentes 
intensidades de luz natural. As aberturas estrategicamente posicionadas – na alta porta frontal, janelas em fita ao nível dos 
olhos dos fiéis, ou junto ao teto elevado – permitem a entrada de luz em intensidades que variam em função do tempo. Com isso, 
a nave central, por exemplo, ganha ares subjetivamente divinos e propícios à celebração litúrgica. 
Fonte: 








Figuras 2.2.52 e 2.2.53: O fato de o Museu de Arte Contemporânea Nadir Afonso ser construído integralmente em concreto branco 
estrutural, confere a ele qualidades simbólica e representativa únicas. Se se pensar, por exemplo, em sua relação para com a 
paisagem, novas e diferentes percepções são despertadas quando a luz do sol que se ampara e que se reflete em suas superfícies 
muda ao longo do tempo. Assim sendo, durante o dia [Figura 2.2.52], as fachadas refletem a luz do sol e permitem contrates 
precisos com as sombras desenhadas nos elementos construídos. No final do dia [Figura 2.2.53], a intensidade luminosa externa 
é menor, fazendo com que o edifício adquira nova atmosfera, ressaltada pela iluminação que vem de dentro do edifício e pelos 
interstícios enegrecidos pelas sobras mais intensas. 
Fonte: 

















O horror e o mistério de haver ser, 
Ser vida, ladearem-me outras vidas, 
Haver casas e coisas em meu torno – 
A mesa a que me encosto, a luz do sol 
No livro em que não leio por alheio – 
São fantasmas de haver... são ser absurdo 
São o mistério inteiro cada coisa. 
Haver passado, com gente nele, e outros 
Presentes, e o futuro imaginado – 
Tudo me passa com o mistério dele, 
E me apavora. 
O que em mim vê tudo isto é o próprio isto! 
 
[Fernando Pessoa, 2002, p. 253] 
Se com a introdução da promenade architecturale 
colocam-se as experiências sensíveis do percurso, 
do movimento e da duração como estratégias a ordenar 
diferentes planos de fruição arquitetônica, é no 
edifício do Museu de Arte Contemporânea Nadir Afonso 
como desfecho tangível que se concretiza um processo 
mental de invenção formal e criativa. 
É pela preocupação com a concretude da obra que 
passa a existir um apelo mais evidente ao rigor, o 
qual não se deixa guiar facilmente pela tentação 
inicial e por vezes casual do momento criativo. Isto 
é, começa a valer agora uma atitude mais rígida que 
se coloca dependente de normas e de procedimentos 
específicos de execução e que objetivam, em última 
instância, fazer de uma ideia, um fato. 
Mais que pensar o edifício do MACNA em sua 
totalidade, aquilo que conduz as equipes de obra da 
“Construções Europa Ar-lindo” e da “EDINORTE – 
Edificações Nortenhas” é a preocupação em 
compreender a construção do edifício em uma 
sequência lógica, composta por etapas bem definidas 
e ajustadas, agrupadas e organizadas de tal maneira 




qualidade e de refinamento demandado por Álvaro 
Siza. 
O respeito à conservação das características 
originais do projeto arquitetônico acontece já na 
etapa dos cálculos estruturais, coordenados pelos 
engenheiros Jorge Nunes da Silva e Filipa Abreu, 
ambos da empresa “GOP – Gabinete de Organização e 
Projectos”, baseada na cidade do Porto, e que já 
atuara com Siza em outras oportunidades, como no 
Centro Cultural Manzana de Revellin (Ceuta, 
Espanha; 2011), na Adega Quinta do Portal (Sabrosa, 
Portugal; 2010), na Inserção Urbana da Avenida dos 
Aliados - Praça da Liberdade (Porto, Portugal; 
2009), e na Reitoria de Universidade de Bilbao em 
Abandoibarra (Bilbao, Espanha; 2005), dentre outros 
mais. 
No que diz respeito à construção do museu flaviense, 
segundo a mesma GOP (2019), pelas características 
particulares do solo da área de várzea sobre a qual 
o edifício está implantado, alguns cuidados são 
necessários. Por exemplo: os apontamentos 
geotécnicos indicam sedimentos fluviais com baixa 
compacidade e lençol freático próximo à superfície 
do terreno – circunstância que conduz à adoção de 
estacas de concreto armado, moldadas no próprio 
canteiro de obras, com diâmetro de 0,8m e 
comprimento total de 11,0m. Os dezenove pilotis 
laminares de apoio mutuamente espaçados a no máximo 
11,7m, são moldados todos in loco em concreto armado 
e possuem extensão variável média de 30,0m, derivada 
da rotação axial individual exigida pelo projeto. 
Todos esses apoios apresentam largura de 0,3m e 
paginação estereotômica na ordem de 1,25m x 2,5m 
[Figuras 2.2.54 e 2.2.55]. 
A solução estática geral do volume propriamente dito 
do museu – como explicam Siza (2015.a) e a empresa 
GOP (2019) – é composta por um conjunto portante 
(paredes + lajes) de concreto armado branco, moldado 
in situ95 e que traz a mesma estereotomia de 1,25m 
x 2,5m dos extensos pilares logo abaixo. As paredes 
estruturais do contorno da edificação (de 0,3m de 
espessura) apoiam tanto a laje de piso quanto a de 
cobertura (ambas, com 0,25m de altura). Com isso, 
valoriza-se a flexibilidade espacial interna deste 
extenso invólucro rígido, hermético e estrutural, o 
qual comporta praticamente todo o programa de 




2.2.56]. Em função da escolha deste sistema 
construtivo em específico, é dada atenção especial 
às tensões pontuais nos contatos entre as paredes 
do museu e os pilares de sustentação, pois o jogo 
rotacional neles aplicado não deixa existir 
alinhamento perfeito entre esses mesmos apoios e a 
estrutura do monobloco de concreto de uso público 
logo acima. 
Ainda de acordo com as mesmas fontes, a claraboia 
sobre a sala de exposições principal [Figura 
2.2.57], com vão livre transversal de 6,0m, é 
estruturada por uma grelha metálica de 1,2m x 1,2m, 
finalizada na cor branca, com 0,135m de altura, 
cujos banzos inferiores para apoio dos vidros 
possuem 0,05m de largura. Tanto esta claraboia 
quanto as casas de máquinas superiores trazem suas 
respectivas coberturas protegidas das intempéries 
por acabamentos em chapas de zinco-titânio natural, 
com espessura de 0,8mm. 
A demanda pelo concreto branco trazida por Álvaro 
Siza é atendida pela única produtora portuguesa de 
cimento Portland branco no país, a “SECIL – 
Companhia Geral de Cal e Cimento S.A.”, segundo ela 
mesma informa. A solução construtiva adota o 
concreto branco estrutural para todas as situações 
em que ele permanece aparente, como nos pilares 
laminares ao nível do rio, nas paredes de contorno 
do edifício e na laje contínua do pavimento 
principal, suspenso. Em outros elementos (alguns 
dos vedos internos e cobertura), utiliza-se o 
concreto de cimento Portland SECIL tradicional (ou 
cinza). 
O concreto branco, normalmente adotado para fins 
arquitetônicos (porque não somente estruturais), 
concilia as funções de resistência, de revestimento 
e de acabamento. As especificações adotadas e os 
respectivos cuidados nas etapas de aplicação são 
fatores diretamente condicionados pelas 
características finais da obra. 
Assim sendo, para assegurar a qualidade e a 
longevidade desse tipo de concreto contra corrosão 
e eventuais patologias, são seguidas, neste 
projeto, as especificações determinadas pela norma 
NP EN 197-1 (2001): “Cimentos, Parte 1: Composição, 
Especificações e Critérios de Conformidade para 




adequado dos agregados, seguem-se os demais 
requisitos ditados tanto pela Norma NPEN 12620 
(2003): “Agregados para Betão” quanto pela 
Especificação LNEC E 454, relativamente às suas 
“Características, Condições de Fornecimento e de 
Armazenamento”. Atenção especial é dada à 
estabilidade cromática desses materiais, sob pena 
de não se alcançar, no concreto estrutural branco 
utilizado no MACNA, os índices de homogeneidade 
pretendidos, pelo que é fundamental o controle 
contínuo das características colorimétricas destes 
produtos. Até a água empregada no preparo do 
concreto é supervisionada, no que diz respeito à 
sua limpeza (incolor e sem qualquer odor) estando 
ela também em conformidade com a norma NP EN 1008 
de 2003: “Água de Amassadura para Betão: 
Especificações para Amostragem, Ensaio e Avaliação 
da Aptidão da Água”. 
No que tange às fôrmas para os elementos moldados 
in loco em concreto branco, para a construção do 
museu é selecionado um sistema flexível, feito em 
contraplacado marítimo de elevada qualidade, cuja 
película fenólica interna não é atacada ou 
solubilizada por meio alcalino, quando do contato 
com o concreto fresco. De acordo com as orientações 
de uso deste produto, para o tratamento interno das 
superfícies das fôrmas, não é permitida a presença 
de poeiras, de resíduos oleosos de desmoldantes 
vindos de aplicações anteriores ou mesmo de 
películas protetoras solúveis, derivadas dos 
próprios painéis. O desmoldante utilizado deve se 
dissipar integralmente em água, ser branco e/ou 
incolor e ter origem parafínica. A aplicação feita 
com pistola assegura uma fina membrana uniforme 
praticamente imperceptível a olho nu. 
A opção pelo concreto branco aparente implica a 
incorporação automática de duas características 
fundamentais e simultâneas ao MACNA, a estrutural e 
a plástica, cuja interdependência é evidente e 
indissociável. E isso não apenas nesta, mas em 
qualquer outra arquitetura, de Siza ou de outro 
autor, que adote solução semelhante. Isso não 
significa dizer, porém, que quando o assunto seja o 
concreto branco estrutural, todos os projetos sigam 
sempre as mesmas ações para potencializar o uso 




Por exemplo, no que diz respeito ao cuidado das 
esquipes técnicas quanto à manutenção de sua 
integridade física ao longo do tempo, percebe-se 
que, segundo Canal (2008), no edifício da nova sede 
da Fundação Iberê Camargo, visando blindar as 
armaduras internas contra eventuais anormalidades 
corrosivas, elegeu-se, dentre as diversas 
alternativas previamente estudadas, galvanizar a 
fogo todas as 1500 toneladas de aço consumidas pela 
obra [Figura 2.2.58], tarefa esta confiada a uma 
empresa independente e especializada no assunto (no 
caso, a Gerdau Armafer). 
Já no MACNA, as armaduras internas ao concreto 
branco estrutural não foram galvanizadas, mas 
tratadas de modo diferente. Aqui, como explica a 
empresa SECIL (2019), algumas ações específicas 
foram tomadas e rigidamente controladas, a saber: 
a.) providenciou-se o seu correto armazenamento em 
áreas cobertas e elevadas do solo, de modo a evitar 
quer o contato com elementos nocivos, quer com 
condições favoráveis à oxidação; b.) antes da 
inserção nas fôrmas para a concretagem propriamente 
dita, realizaram-se procedimentos completos de 
lavagem, retirando das armações qualquer insinuação 
da presença de óleos, argilas, lamas, ferrugens e 
outros elementos que eventualmente contaminassem 
e/ou comprometessem a superfície do concreto, 
quando pronto; e c.) nos casos que demandaram mais 
cuidados – como nos pilares laminares de sustentação 
do bloco suspenso de uso público [Figura 2.2.59] – 
as armaduras foram escovadas e limpas com ar 
comprimido e, logo depois, foi efetuado o seu 
tratamento integral, com uma camada de primer 
hidroepoxídico para, aí sim, receber o concreto 
fresco. 
No geral, a área da cobertura do museu permanece 
praticamente livre, comportando apenas a casa de 
máquinas com os aparelhos de condicionamento de ar 
e a extensa claraboia fechada lateralmente por 
tijolos de vidro e que, por isso mesmo, pode 
alimentar de luz natural a sala de exposições 
principal. 
De acordo com Siza (2015.a), o sistema de 
impermeabilização deste espaço a céu aberto é 
composto por camadas de brita de 0,05m (a fim de 
contribuir para o controle térmico dos ambientes 




0,06m, são também utilizadas telas de 
impermeabilização com 2,0% de inclinação final. Já 
o capeamento das paredes e das lajes de concreto 
branco é feito com chapas de 0,8mm zinco puro. 
Concepção, projeto e execução paisagística das 
áreas externas junto ao nível do rio Tâmega ficam a 
cargo do “Atelier do Beco da Bela Vista”, com 
supervisão de Luís Guedes de Carvalho. Sob sua 
sugestão, a área externa ao museu é recoberta com 
um manto homogêneo de gramado e as árvores 
frutíferas preexistentes são preservadas, quando o 
caso. Para a manutenção rotineira, adota-se sistema 
de irrigação automatizado à base de aspersores e de 
pulverizadores. 
Segundo explica a GOP (2019), o conceito de conforto 
lumínico pensado por Álvaro Siza impõe aos sistemas 
de iluminação artificial um comportamento que seja, 
por um lado, complementar à iluminação natural e, 
por outro, que a amortize quando em excesso e que a 
substitua, quando insuficiente. Em resposta aos 
desafios técnicos colocados então, o projeto de 
iluminação considera, para controle da luz natural, 
conjuntos de dispositivos motorizados de 
escurecimento e sistemas de iluminação artificial 
acoplados ao interior das claraboias [Figuras 
2.2.60 e 2.2.61], de forma a que consigam abastecer 
os ambientes internos com iluminação variada e 
adequada ao longo do dia, sobretudo nos espaços 
expositivos e nos ateliês artísticos. 
As funções de controle, de comando e de 
gerenciamento destes mesmos sistemas de iluminação 
artificiais e naturais encontram-se centralizadas e 
integradas aos mecanismos gerais de gestão técnica 
de todo o edifício. Com isso, permite-se a 
introdução de parâmetros eficientes de 
monitoramento em função do tipo, da disposição e da 
sensibilidade à luz que os objetos de arte expostos 
possam requerer, além de um melhor atendimento aos 
horários de funcionamento, à presença/ausência de 
visitantes e às condições de luz ambiente, 
procurando sempre tirar o maior proveito possível 
da luz natural de maneira a minimizar o consumo 
geral de energia elétrica para esses fins. 
No que se refere ao conforto acústico – cujo projeto 
é coordenado pelo engenheiro Octávio Inácio da 




Acústica e Vibrações” – em função das grandes 
dimensões dos espaços internos do MACNA, todos os 
tetos estão revestidos com materiais com 
coeficientes de absorção sonora elevados. 
Apresentam, porém, aparência e textura lisas, 
tornando visualmente imperceptível o tratamento 
acústico neles adotado [Figura 2.2.62]. Buscando 
maior eficiência, procurou-se adequar as percepções 
sonoras das volumetrias espaciais dos ambientes às 
suas próprias percepções visuais, calculando as 
áreas de revestimento acústico estritamente 
necessárias para esse efeito. 
O projeto de climatização geral do museu, também à 
cargo da GOP e sob responsabilidade do engenheiro 
Raul Bessa, reserva às salas de exposição e aos 
demais espaços internos, as saídas do sistema de ar 
condicionado discretamente embutidas nas laterais 
dos forros de gesso, em rasgos pontuais e 
longilíneos, preferencialmente afastados dos olhos 
dos visitantes [Figura 2.2.63]. No geral, o sistema 
de climatização é fruto de um projeto setorizado e 
automatizado. Há, no piso técnico, ambientes 
destinados a abrigar chillers e fancoils. Dada a 
importância atribuída às áreas de reserva técnica, 
nelas foram instalados aparelhos especiais do tipo 
close-control – além de umidificadores para o 
controle da atmosfera do ambiente. 
Para o isolamento térmico, o projeto de Siza indica 
o recobrimento das paredes e dos tetos com placas 
duplas de gesso acartonado. Além delas, os vedos 
verticais recebem também membranas hidrófugas de 
alto desempenho, sobrepostas à solução de 
isolamento térmico com 0,06m de espessura. 
Para os pisos, o projeto prevê dois tipos de 
revestimentos principais: a.) mármore Estremoz 
VR.1, amaciado, aplicado nos vestiários e nos 
sanitários, bem como em alguns dos ambientes de 
circulação (como nas áreas de apoio e na cafeteria 
[Figura 2.2.64]); e b.) no geral, os pisos de todas 
as áreas internas (quando não molhadas) recebem 
assoalhos de madeira de Pinho Americano da 
Califórnia, fornecidos em lâminas de 0,2m x 0,025m, 
aplicadas sobre uma malha de sarrafos entremeada 
com lã de rocha de 0,04m [Figura 2.2.65]. Os 
alinhamentos estão executados sem tabeiras (de 





Informações complementares e mais precisas são 
trabalhadas nos exaustivos detalhamentos de projeto 
[Figuras 2.2.66 e 2.2.67], os quais antecipam as 
respostas adotadas para o mais adequado conforto 
ambiental interno (térmico, lumínico e acústico), 
não só pensando na preservação das obras de arte 
ali expostas, mas nas condições de uso e de 
apropriação dos espaços por parte das equipes de 
funcionários e dos visitantes. 
Ao seguir uma estratégia de caixa estrutural 
portante moldada in loco, a distribuição espacial 
pode variar mais livremente de acordo com a 
necessidade de uso, seja para as salas de exposição, 
seja para a loja, a recepção ou a biblioteca. Como 
consequência, até as divisórias espaciais internas 
ajudam a escamotear a verdadeira solução resistente 
do edifício. Ao levar às paredes de contorno a 
responsabilidade pela quase total sustentação do 
bloco elevado do museu, Siza cria um compartimento 
estrutural grande o suficiente para conter muitos 
destinos funcionais diferentes, se necessário for. 
Do lado de fora, notam-se reverberações dessa 
intenção ao observar as posições e as dimensões das 
aberturas, as quais, perante todo o conjunto 
construído, são tanto menos flexíveis quanto menos 
possíveis [Figuras 2.2.68 e 2.2.69], se se compará-
las à construção tradicional sem paredes 
estruturais moldadas in loco, cujos amplos panos 
transparentes e envidraçados são normalmente 
adotados. 
Como explica Riso (2000), dentre as características 
dos sistemas de caixas portantes está a habilidade 
de permitir interrupções de grandes dimensões, 
repetidas vezes ou não, como o que se tem em 
aberturas ou em vazios instalados ao longo dos 
elementos estruturais verticais. Subjacente a essa 
liberdade está a aplicação do conceito estrutural 
de viga-parede, o qual permite a adoção de longas 
janelas horizontais em fita de acordo com suas 
características resistentes e com os princípios de 
funcionamento intrínsecos à própria solução 
estática. 
É interessante sublinhar que este tipo de sistema 
estrutural não é invenção de Siza, porque utilizado 
com certa frequência ao longo da história da 




paredes e colunas sólidas moldadas in loco são 
combinadas já desde as arquiteturas romana, gótica 
ou moderna, por exemplo. Álvaro Siza, contudo, cria 
uma interação estrutural diferente, inserida em uma 
realidade de planos laminares de sustentação 
rotacionados e desalinhados. Como consequência, 
surge uma percepção falseada de leveza plástica à 
caixa portante suspensa feita também em concreto. 
Percebe-se então que, a fim de valorizar a forma 
edificada do Museu de Arte Contemporânea Nadir 
Afonso - e de flexibilizar ao máximo a apropriação 
dos espaços internos – Siza pensa em uma solução 
construtiva que reserva aos engenheiros calculistas 
a tarefa de resolver as tensões decorrentes da 
articulação entre pilares-parede não paralelos, 
caixa portante elevada e interrupções no 
caminhamento dos carregamentos derivadas das 
aberturas inseridas nas paredes estruturais. 
Simultaneamente, aumenta também o grau de 
dificuldade encontrado em obra, uma vez que as 
variáveis existentes neste tipo de construção 
exigem cuidados diferentes e normalmente não 
praticados pela engenharia convencional. Como 
resultado, chega-se a uma obra na qual essas mesmas 
questões não são perceptíveis na forma edificada 
final, porque adequadamente resolvidas de maneira a 
não interferir (ou a não influenciar) na vivência 
pessoal de cada visitante. É a estética que 
prevalece, desenhada por sobre um sistema estático 

















95 Estruturas portantes de concreto armado moldadas in situ – 
como estas adotadas no MACNA de Chaves – são expediente 
construtivo racionalizado frequentemente utilizado pela 
arquitetura contemporânea, sobretudo fora do Brasil. Trata-se 
de um sistema baseado na moldagem de paredes e de lajes maciças 
de concreto armado, no interior das quais as armações de aço 
são normalmente centralizadas ou dispostas junto a ambas as 
faces das peças consideradas – dependendo do que é indicado 
pelos cálculos estruturais para cada situação em específico. 
A qualidade monolítica deste tipo de solução construtiva 
confere a ela mais resistência, uma vez que é dimensionada e 
construída como se fosse um único elemento estrutural, contínuo 
e entrelaçado. Com isso, é possível elevar a resistência aos 
esforços de flexo-torção, de compressão axial e às demais 
cargas rotineiras de trabalho, além de controlar mais 
adequadamente eventuais retrações do concreto e distribuir 
sistematicamente as tensões exercidas por sobre a estrutura, 
ao longo de sua vida útil. 
Nas caixas portantes de concreto moldadas in loco, paredes e 
lajes são executadas já se prevendo suas respectivas espessuras 
finais, uma vez que as tradicionais sobreposições de camadas 
de chapisco, de reboco ou de contrapiso, adotadas nos modos 
tradicionais de construir são desnecessárias. Ou seja, é comum 
que os revestimentos sejam aplicados diretamente por sobre suas 
superfícies, sem intermediários. Dependendo do caso, porém, 
paredes e lajes são recobertas com placas de gesso acartonado 
(ou outros materiais mais convenientes a cada situação) de tal 
forma que se permita, por detrás delas, distribuir as 
instalações de serviço, inserir tratamentos térmicos e/ou 
acústicos, esconder imperfeições estruturais ou mesmo ajudar a 
potencializar esteticamente os espaços internos do edifício. 
Logo, é possível viabilizar a execução de obras de maneira mais 
eficaz, com acabamentos mais simples (ou não), com alinhamento 
e nivelamento garantidos entre as peças, com custos reduzidos 
mais eficientemente, com menor desperdício em campo, com 
redução de patologias ao longo do tempo, com canteiros de obra 
mais enxutos e com equipes de trabalho menores, além de melhorar 
o desempenho estrutural da edificação como um todo. 
Para mais informações, consultar: 
ADDIS, Bill. Edificação: 3000 anos de Projeto, Engenharia 
e Construção. Porto Alegre Artmed Editora, 2009. 
PECK, Martin (Org.). Modern Concrete Construction: Manual 
– Structural Design, Material Properties, Sustainability. 










































Figuras 2.2.54 e 2.2.55: Todos os dezenove pilares laminares 
que sustentam o bloco principal de uso público do Museu de Arte 
Contemporânea Nadir Afonso são moldados in situ em concreto 
armado branco estrutural, com paginação estereotômica na ordem 
de 1,25m x 2,5m. Possuem dimensões de 0,3m x 30,0m, 
aproximadamente e encontram-se espaçados um em relação ao outro 
por não mais de 11,7m, e com 3,0m de altura cada (variando 
conforme a topografia, levemente pendente em direção ao rio 
Tâmega). Possuem, como fundação, estacas também feitas em 
concreto armado, atingindo 11,0m de profundidade e 0,8m de 
diâmetro total. As aberturas geométricas, que remetem à obra 
pictórica de Nadir Afonso, são alocadas em apenas alguns desses 
elementos estruturais, segundo o desejo de Álvaro Siza. 






















Figura 2.2.56: O volume suspenso traz lajes de topo e de base 
com 0,25m de espessura cada. Lateralmente, é fechado por 
paredes estruturais de 0,3m de largura. Esta solução em caixa 
estrutural não dispensa completamente apoios intermediários, 
mas ao reduzir seu número, traz mais flexibilidade aos espaços 
internos, nos quais programa pode ser distribuído quase 
livremente. As superfícies externas permanecem aparentes, com 
a mesma paginação estereotômica dos pilares laminares. 
Internamente e em função dos usos, elas recebem tratamentos 
específicos, sobretudo madeira, mármore e gesso acartonado. 
Fonte: Espacillimité Nadir Afonso (2019) 
Figura 2.2.57: Para a claraboia da sala expositiva principal, Álvaro Siza escolhe um sistema de sustentação 
metálico, a fim de vencer os 6,0m do vão transversal. Trata-se de uma grelha metálica de 1,2m x 1,2m, finalizada 
na cor branca, com 13,5cm de altura e cujos banzos inferiores para apoio dos vidros possuem 5,0cm de largura. A 
cobertura dessa mesma claraboia, por sua vez, é sustentada por um conjunto de vigas metálicas de 30,0cm de altura 
aproximada, posicionadas de tal forma a vencer o mesmo vão transversal de 6,0m. Lateralmente, este ambiente técnico 
superior é fechado nas extremidades com alvenaria, e no comprimento longitudinal, com tijolos de vidro. 








Figura 2.2.58: Na nova sede da Fundação Iberê Camargo em Porto 
Alegre (Brasil), para a proteção contra corrosões e patologias 
no concreto branco estrutural, é adotada armação integralmente 
galvanizada a fogo, com as 1500 toneladas de aço entregues just 
in time. Com isso, assegura-se a manutenção da integridade do 
concreto ao longo do tempo, sem correr o risco de eventuais 
manchas e/ou deteriorações que possam macular esteticamente o 
acabamento das superfícies construídas. Vale ressaltar que, 
neste projeto, apenas as peças deixadas aparentes são moldadas 
em concreto branco estrutural. Nas demais, opta-se pela solução 
convencional em concreto armado de cimento Portland cinza. 
Fonte: MDC (2019) 
Figura 2.2.59: No MACNA flaviense, elege-se um tratamento 
diferente para as peças moldadas em concreto branco estrutural: 
as armações são antecipadamente armazenadas afastadas do solo 
em locais cobertos e próprios para este fim. Antes da 
instalação nas respectivas fôrmas, são limpas a fim de garantir 
a ausência de elementos que eventualmente possam contaminar 
e/ou comprometer o resultado esperado. Especialmente nos 
elementos mais solicitados (como nos pilares laminares junto 
ao solo), todas as armações recebem aplicação de uma camada de 
primer hidroepoxídico antes de entrarem em contato direto com 
o concreto fresco. 








Figuras 2.2.60 e 2.2.61: A claraboia que conduz iluminação natural a algumas das salas de exposição do museu é fechada por 
tijolos de vidro, em ambas as faces laterais, no comprimento longitudinal. Internamente, são distribuídos dispositivos 
mecânicos de escurecimento/clareamento dos ambientes, acionados sempre que se necessitar interceder na intensidade lumínica 
para não prejudicar a saúde das obras expostas logo abaixo. Não se trata, porém, de uma tecnologia de ponta ou de algo muito 
difícil de ser executada: a ideia é utilizar uma solução prática que atenda satisfatoriamente essa necessidade: conjuntos de 
cortinas do tipo “rolô”, motorizadas e instaladas diretamente na laje de cobertura deste ambiente técnico. 
Fonte: 






Figura 2.2.62: O fator acústico é determinante para a qualidade 
do conforto ambiental nos espaços internos ao edifício. Isso 
não significa dizer, porém, que haja excessos nas soluções 
adotadas a fim de assegurar que se esteja atuando dentro dos 
parâmetros previamente calculados. Pelo contrário. O projeto 
acústico elaborado para o MACNA responde apenas quando 
necessário algum tratamento. Ou seja, tetos e paredes são 
pontualmente revestidos com materiais com coeficientes de 
absorção sonora elevados, nas áreas de superfície estritamente 
necessárias. O resultado, de aparência e textura lisas, torna-
se visualmente imperceptível aos olhos dos visitantes. 
Fonte: do autor (2019) 
Figura 2.2.63: A fim de não interferir plasticamente nos 
ambientes internos do museu, o projeto de climatização geral 
adota saídas do sistema de ar condicionado discretamente 
embutidas nas laterais dos forros de gesso, em recortes 
pontuais e longilíneos, preferencialmente afastados dos olhos 
dos visitantes. Quando o caso, Álvaro Siza prevê a instalação 
de sistemas de iluminação artificial indireta junto a essas 
mesmas aberturas, tornando-as elementos estéticos e não apenas 
funcionais, os quais ajudam a compor o design de interiores 
pensando para o MACNA. 








Figura 2.2.64: As áreas molhadas (como cafeteria, sanitários e 
copa) recebem revestimentos de piso de mármore Estremoz VR.1, 
amaciado, fornecidos em placas de 3,0cm de espessura assentadas 
segundo a paginação dos veios. Quando o caso, esse mesmo 
material é usado para revestir parcialmente as paredes. Esta 
solução traz mais unidade formal aos ambientes, além de mais 
claridade, se se pensar na quantidade de luz que é refletida 
pelas suas superfícies. 
Fonte: do autor (2019) 
Figura 2.2.65: De modo geral, as áreas internas (quando não 
molhadas) recebem assoalhos de madeira de Pinho Americano da 
Califórnia, em lâminas aplicadas por sobre uma malha de 
sarrafos entremeada com lã de rocha. Esta solução ajuda a 
reforçar a integração espacial do museu, além de despertar uma 
percepção visual de mais amplidão. Rodapés e molduras das 
passagens entre diferentes salas expositivas são resolvidos 
com peças do mesmo mármore Estremoz. 

























1. Chapa de zinco com fixações galvanizadas 
2. Membrana tipo “Delta” para impermeabilização 
3. Cobertura em zinco 
4. Zincolit-Drain 
5. Floradrain FD-40 
6. Filtro de separação, TGV.21 
7. Impermeabilização 
8. Manta geotêxtil 
9. Isolamento térmico 
10. Concreto celular 
11. Concerto branco 
12. Calha para águas pluviais 
13. Tijolo de vidro 
14. Vidro laminado leitoso 
15. Regularização e finalização 
16. Estrutura para teto falso 
17. Lã de rocha (e = 40,0mm) 
18. Acabamento fino, tipo STO 
19. Painel acústico celular 
20. Suporte para lâmpadas 
21. Saída de ar 
22. Poliestireno expandido 
23. Estrutura de cobertura da parede 
24. Suporte de madeira e alumínio 
25. Rodapé de madeira 
26. Mármore branco 
27. Perfil IPN.240 
28. Assoalho de madeira 
Figuras 2.2.66 e 2.2.67: Soluções complexas para um edifício aparentemente simples: longe 
dos olhos dos visitantes, Álvaro Siza trabalha com as opções mais adequadas para cobertura, 
claraboia, tetos, paredes e pisos, com foco no conforto ambiental geral (térmico, acústico 
e lumínico). 










Figuras 2.2.68 e 2.2.69: Transferir às paredes e às lajes parte considerável das funções resistentes do volume suspenso, é 
uma solução inteligente adotada por Álvaro Siza, afinal, ganha-se especialidade e flexibilidade internas. Porém, há que se 
considerar que este tipo de solução estrutural limita consideravelmente a disposição das aberturas, as quais precisam ser 
tanto mais pontuais quanto menos ousadas. Sabendo disso, Siza se vale do conceito de viga-parede ao propor extensas janelas 
em fita, as quais não afetam as solicitações estáticas da construção, e ajudam a manter consistentes as relações entre exterior 
e interior, tão caras ao arquiteto português. 
Fonte: 




2.2.6. Iguais Diferentes 




Achada, é verdade? 
Quem? A Eternidade. 
É o mar que se evade 
Com o sol à tarde. 
 
Alma sentinela 
Murmura teu rogo 
De noite tão nula 
E um dia de fogo. 
 
A humanos sufrágios, 
E impulsos comuns 
Que então te avantajes 
E voes segundo... 
 
Pois que apenas delas, 
Brasas de cetim, 
O Dever se exala 
Sem dizer-se: enfim. 
 
Nada de esperança, 
E nenhum oriétur. 
Ciência em paciência, 
Só o suplício é certo. 
 
Achada, é verdade? 
Quem? A Eternidade. 
É o mar que se evade 
Com o sol à tarde. 
 
[Arthur Rimbaud, 2009 (1872), p. 235] 
Uma análise que tome o edifício do Museu de Arte 
Contemporânea Nadir Afonso como ponto de partida e 
como base de discussão, estimula aproximações a 
outros campos de informação/inspiração com os quais 
se possa dialogar. Surgem daí possíveis analogias, 
as quais pretendem tecer discursos que se originam 
na obra em questão e que se alastram em algumas 
direções de interesse. Objetivam, por assim dizer, 
leituras formais-relacionais entre este e outros 
projetos, especialmente no que diz respeito à 
contínua manifestação de um vocabulário 
arquitetônico próprio de Álvaro Siza. 
Identificam-se assim decisões morfológicas ou 
compositivas reincidentes, as quais colaboram com a 
proposição de pares análogos, isto é, respostas 
arquitetônicas diversas, também da sua autoria, e 
que representam repetições em seu modo de fazer 
projetos de arquitetura. Essa noção prova que, ainda 
que Álvaro Siza tente empregar sempre novos olhares 
aos novos projetos que elabora, 
[...] como todos os artistas, ele tem sua 
própria maneira de contemplar a realidade 
e de remodelá-la de acordo com seus 
próprios critérios. Obviamente, não se 




repertório e aplicá-la mecanicamente. Mas 
recorre a suas descobertas anteriores, às 
vezes integrando-as em novas ideias 
(CURTIS, 1999.b, p. 24; tradução nossa) 
Reforça o extrato acima o entendimento de que a 
interação entre possibilidades presentes e 
realidades passadas não é automática e sequer 
universal. Por ser então particular a cada indivíduo 
e conduzida por confrontos espaço-temporais 
permanentes, é colocada em ação pelos processos 
mentais a cada novo desafio enfrentado. 
De acordo com Cáceres (2017), o ato da criação 
oferece inúmeros caminhos a trilhar, mas a escolha 
mais pertinente deve ser guiada por uma dita solução 
mental organizada em regressão contínua direcionada 
a situações já vivenciadas, sejam elas semelhantes 
ao novo problema, ou não. Isto é, a atividade 
criativa é processada em diferentes camadas mentais 
que se valem de sucessivas consultas ao passado, 
nas quais as experiências acumuladas são manejadas 
e combinadas de tal maneira que acabam por ajudar a 
manipular o presente e até mesmo a “antever” o 
futuro. Conclui-se então que projetar não é um 
processo fácil, não se cria do nada. 
Acho que na ideia inicial há um forte 
componente de relação com o passado, 
através da memória. A formação, o nível de 
desenvolvimento do próprio autor, é 
imprescindível para resolver a 
implementação gradual do conhecimento – e 
para desenvolver o processo de 
racionalização e comunicabilidade, que é 
algo específico do projeto, dentro da 
produção da arquitetura. A espontaneidade 
não cai do céu; ela é, de fato, uma 
montagem de informações e conhecimentos, 
conscientes ou subconscientes... Cada 
experiência projetual é acumulada e vai 
fazer parte da solução seguinte. Gosto 
muito do modelo da arte para explicar o 
projeto de arquitetura. Assisti a alguns 
documentários sobre Picasso que mostram 
que a gênese de suas obras vem de um traço 
que não contém uma ideia previamente 
definida, mas atua como fagulha da ação. 
Em meu caso, isso acontece amiúde com um 
desenho, um esboço; talvez com outros 
arquitetos aconteça de outra maneira, em 
outro suporte, com uma imagem, uma 
narrativa... Não é possível imaginar sem 
algum instrumento. Mas essa imaginação 
como reação imediata vem sempre carregada 
de experiências anteriores, de memórias 
etc. (SIZA, 2016.a, p. 147 e 148) 
Para o museu flaviense, Álvaro Siza inicialmente 
envolve uma ideia geral – ou uma primeira visão de 
todo o projeto – com um determinado conceito, 
concreto ou abstrato, já incorporado ao seu próprio 
percurso autoral. Ou seja, ao seu léxico 




particularidades desta nova demanda projetual 
(programa + sítio) e aquilo que emerge como 
conhecimento da produção pictórica de Nadir Afonso, 
todas, por fim, derivadas da interpretação pessoal 
e profissional de Siza (fosse outro arquiteto, 
claro, seria outro o resultado alcançado). 
Logo, à medida que as etapas de desenho avançam, a 
estratégia projetual orientada por esses mesmos 
conceitos prévios passa a integrar diversos outros 
níveis conceituais subsidiários representados por 
fatores (ou por elementos) arquitetônicos 
específicos. Assim, as decisões tomadas pelo 
arquiteto (da forma volumétrica geral aos encontros 
entre diferentes materialidades) somam-se ao 
conceito arquitetônico principal de maneira a 
chegar ao mesmo resultado desejado já desde o começo 
do processo criativo. Ou seja, o edifício em si 
corporifica a ideia de Álvaro Siza para o projeto 
unida à abstração artística de Nadir Afonso. 
No MACNA, o conceito dominante recai por sobre o 
aproveitamento das geometrias abstratas da obra de 
arte de Nadir Afonso e em como traduzi-las e 
ressignificá-las para uma arquitetura construída de 
fato – como já discutido anteriormente. Já os 
conceitos secundários que lhe dão aporte, por sua 
vez, são apresentados na maneira pela qual essas 
mesmas formas geométricas relacionam-se com 
diferentes paisagens, a como montar sequências 
espaciais mais interessantes aos visitantes, a como 
definir o formato dos pavimentos em planta, a como 
escolher a forma tridimensional e espacial do 
edifício, além de como optar pelas mais adequadas 
soluções construtivas e materiais para que todo o 
aparato conceitual que guia e que regula o 
desenvolvimento do projeto não se perca ou não 
comprometa a qualidade final. 
O resultado construído, fruto da conjugação de todos 
esses conceitos, é único e jamais realizado 
anteriormente. No entanto, essa constatação não 
impede que a partir deste novo objeto arquitetônico 
sejam criadas associações a outros projetos também 
de Álvaro Siza, nos quais identificam-se 
semelhanças ou contrapontos plásticos, físicos, 
espaciais, materiais, construtivos ou afins. Trata-
se de uma gramática que lhe é muito própria e que é 




possível (ou sempre que houver desejo e/ou 
necessidade). 
Se se pensar então nos mesmos pares análogos já 
citados, chega-se a um conjunto de arquiteturas 
projetadas por Álvaro Siza que permitem 
aproximações pontuais e factíveis entre elas e o 
Museu de Arte Contemporânea Nadir Afonso. 
O saguão da filial do Banco Pinto & Sotto Maior 
(Oliveira de Azeméis, Portugal; 1974), por exemplo, 
compartilha de uma tônica de formas internas que 
remete à do MACNA, com ângulos e segmentos de reta 
concordantes, e que transmitem a sensação visual de 
convergência a um único ponto central [Figura 
2.2.70]. Este espaço provoca uma específica 
dinâmica formal interna, desdobrada em um plano 
elevado sobre o qual encontra-se o piso principal 
(e onde predominam as transparências e, assim, o 
contato para com o entorno do edifício). Porém, essa 
mesma transparência se dá sob um volume monolítico 
visto por fora, mas cujos elementos compositivos 
(tetos, passarelas, vazios internos), fazem dele um 
elemento mais permeável, tanto visual quanto 
fisicamente. 
Já no Museu de Arte Contemporânea Nadir Afonso, a 
sobriedade formal externa em alguns momentos 
contrapõe a espacialidade e a amplitude internas, 
praticadas tanto nas salas de exposição permanente 
e temporária, quanto nos vestíbulos ou nas áreas de 
estar [Figura 2.2.71], cujos ritmos são marcados 
pelas variações formais das paredes-divisórias, 
pelos tetos rebaixados, pelas iluminações 
artificiais indiretas e pelas constantes relações 
para com o exterior, feitas por intermédio das 
janelas em fita, por exemplo. 
Identifica-se aqui outra relação formal e 
compositiva entre o museu de Portugal e, uma vez 
mais, a sede do Centro Galego de Arte Contemporânea 
de Santiago de Compostela, a qual conta também com 
um térreo elevado – o nível de recepção de 
visitantes – onde se descortina um amplo hall 
desenvolvido sob um volume opaco, quase maciço, cujo 
elemento envidraçado lateral, transparente, 
emoldura as fachadas do casario vizinho. Nesse 
espaço, Siza propõe um jogo de níveis e de volumes 
compostos por tetos facetados, altas paredes 
brancas e uma abertura de contato aos ambientes 




Juntas, estas soluções assumem a prevalência da 
direção longitudinal interna [Figura 2.2.72]. Com 
esse tema plástico, o arquiteto cria um espaço 
emblemático e intimista, mas que não se encerra em 
si mesmo já que se relaciona para com elementos 
exteriores ao próprio edifício e para com a amplidão 
da cidade, ao fundo. 
Além disso nota-se, neste saguão, a existência de 
um sentido dominante de convergência visual, porque 
planos e arestas parecem concorrer a um único ponto 
de fuga, a uma sombra flutuante que é destino e ao 
mesmo tempo âncora de toda a dinâmica compositiva 
proposta pelo arquiteto. No MACNA português, talvez 
a tendência visual e espacial a um ponto de fuga 
único seja mais contida, mas ainda assim, presente. 
Neste projeto, acompanhando a organização 
longitudinal do volume total do edifício, os espaços 
internos também incorporam esse mesmo sentido, 
mesmo que por vezes sejam interceptados por 
ambientes contíguos, aberturas para iluminação 
natural ou fechamentos verticais parciais [Figura 
2.2.73]. 
As intenções representativas e espaciais do Museu 
de Arte Contemporânea Nadir Afonso motivam 
interlocuções também com o Museu Chinês da Coleção 
de Design da Bauhaus (Zhejiang, China; 2018), 
projetado por Álvaro Siza em parceria com Carlos 
Castanheira. Este edifício traz uma distribuição 
ambiental interna que busca facilitar o fluxo dos 
visitantes e a flexibilidade no uso dos ambientes 
internos. 
Tendo em vista que o programa de necessidades 
contempla também uma academia de artes, o objetivo 
geral do projeto incentiva a organização de eventos 
específicos que estimulem o compartilhamento dos 
resultados de diferentes atividades artísticas e 
técnicas, elaboradas e implantadas simultaneamente 
por alunos e por professores. Nesse contexto, 
merecem destaque as salas expositivas, nas quais a 
dupla de arquitetos adota extensas claraboias para 
iluminação natural e/ou artificial [Figura 2.2.74] 
nos mesmos moldes daquelas encontradas no MACNA, em 
Chaves. Com isso, são configurados recintos com 
luzes difusas de amplo espectro, as quais ajudam 




expostas, mas também fornecem condições mais 
apropriadas ao conforto ambiental dos visitantes. 
O MACNA traz, internamente, uma iluminação 
distribuída de maneira uniforme, graças à opção 
pontual pela claraboia, a qual dissemina luz zenital 
pela sala expositiva principal, simulando, quando o 
caso, uma iluminação natural real. Essa 
configuração cria cenários flexíveis e propícios a 
variados tipos de exposição, seja por meio do 
estabelecimento de uma relação de contraste para 
com as pinturas de cores vivas de Nadir Afonso, seja 
com obras mais neutras, criadas por outros artistas 
[Figura 2.2.75]. 
Já a representatividade do concreto branco como 
material ao mesmo tempo estrutural e estético, 
encontra paralelo como resposta também construtiva 
no edifício monolítico e verticalizado da nova sede 
da Fundação Iberê Camargo (Porto Alegre, Brasil; 
2008). Por se tratar de antiga pedreira desativada, 
o terreno de implantação conta com uma encosta 
íngreme recuperada a pedido de Álvaro Siza, além de 
um pequeno trecho de topografia plana, frontal ao 
Lago Guaíba, onde está de fato assentado o museu. 
O resultado é difícil de negar: ainda que 
inicialmente possa ser interpretado como um volume 
relativamente neutro se tomado por si só, o edifício 
de superfícies brancas ganha vida ao se sobrepor à 
massa arbórea que se desenvolve por detrás dele, 
transformando-o em um objeto arquitetônico marcante 
na paisagem urbana de Porto Alegre [Figura 2.2.76]. 
Para o Museu de Arte Contemporânea Nadir Afonso, 
Siza indica um monobloco horizontal de formato 
longilíneo e facetado, cujo acabamento uma vez mais 
fica por conta do concreto branco estrutural, 
aparente. Sua implantação ocorre por sobre um 
terreno de baixa declividade, parcialmente envolto 
pela natureza porque também tangenciado pela 
cidade. 
Pela brancura de suas fachadas surge uma 
representatividade que se encaixa de modo 
respeitoso ao contexto preexistente [Figura 
2.2.77], mesmo quando se consideram as diferenças 
cromáticas e de acabamento das faces lisas e planas 
expostas do museu e a aspereza que o tempo talhou 
nas ruínas parcialmente recuperadas da canelha das 




Já no que tange aos detalhes construtivos e às 
intersecções entre diferentes materialidades, sabe-
se que é pelo estímulo à promenade architecturale 
que Álvaro Siza endereça atenção particular à 
experiência espacial. É nela que podem ser 
percebidos seus cuidados para com a pequena escala, 
aqui representados por uma série de elementos: a 
espessura dos degraus de uma escada, a paginação de 
materiais aplicados a pisos e a paredes, o 
tratamento dado ao formato das maçanetas das portas, 
a adoção de discretas fontes de luz indireta, as 
exclusivas peças de mobiliário – dentre tantas 
outras possibilidades. Todos esses itens são 
igualmente desenhados e detalhados por ele e 
adotados em parte considerável de sua produção 
edificada ao longo do tempo. 
Detalhes e junções podem ser compreendidos como 
elementos potencializadores da expressão 
construtiva96. Entretanto, isso não significa dizer 
que eles precisem, necessariamente, estar sempre em 
evidência ou ser facilmente visualizados pelas 
pessoas. Segundo Ford (2011), Álvaro Siza se baseia 
em sua própria experiência ao afirmar que os 
detalhes mais interessantes devem ser justamente os 
que não são conscientemente percebidos pelas 
pessoas quando no espaço ao redor edificado. Em 
contrapartida, aqueles que demandam atenção 
excessiva em projeto podem acabar por interferir 
negativamente na estética geral do edifício do qual 
fazem parte. Por isso, acredita ele, talvez seja 
melhor elaborar um conceito arquitetônico 
balanceado e que não conduza os detalhes ao primeiro 
plano perceptivo de fato. 
Outro âmbito de análise dos detalhes direciona-se 
às características materiais adotadas na 
edificação. Basta pensar, por exemplo, no encontro 
entre diferentes elementos. A transição entre 
materialidades distintas – e a sensação espacial 
derivada dessa relação – são, por si só, um imenso 
universo a ser explorado. Para Holl et al. (2008), 
o campo tátil e fenomenológico da arquitetura é 
definido por intermédio do sentido do toque. A 
partir do momento em que a materialidade dos 
detalhes que compõem um espaço arquitetônico torna-





Com base nessas questões e dentre tantos exemplos 
disponíveis, pode-se encontrar certos paralelismos 
entre o Museu de Arte Contemporânea Nadir Afonso e, 
agora, o Museu Internacional de Escultura 
Contemporânea - MIEC (Santo Tirso, Portugal; 2016), 
elaborado em coautoria de Eduardo Souto de Moura. 
Trata-se de um projeto de reabilitação e de expansão 
do já existente Museu Municipal Abade Pedrosa – 
MMAP, desenhado para abrigar importante coleção 
arqueológica da antiga hospedaria do Mosteiro de 
São Bento, situado em edificação vizinha. 
O trânsito entre os dois equipamentos culturais se 
dá por uma única passagem de acesso público, 
disposta nas extremidades das edificações e que, 
voluntariamente ou não, permite certa independência 
funcional, formal, programática e linguística sem 
que o vínculo arquitetônico entre elas seja perdido 
e/ou amenizado. 
Como acabamentos principais, Siza e Souto de Moura 
adotam, para o MIEC, divisórias em drywall 
parcialmente revestidas por mármore amaciado, seja 
na recepção e na loja, seja na sala expositiva do 
andar inferior – solução esta aplicada também nos 
degraus da escada que liga os diferentes pavimentos 
e nas peças curvas do guarda-corpo [Figura 2.2.78]. 
Já na recuperação do MMAP, áreas de circulação e 
expositivas recebem assoalho de madeira com tábuas 
instaladas sobre estrutura de barrotes feita 
diretamente por sobre um leito flutuante – a fim de 
potencializar as questões acústicas dos ambientes, 
e também de trazer mais integração espacial e visual 
ao museu municipal de Santo Tirso. 
Para a obra de Chaves, o arquiteto português se vale 
de recurso equivalente, mas por vezes mais pontual. 
Na pequena cafeteria pública ou na copa destinada à 
equipe de funcionários, os revestimentos são 
mármore e gesso acartonado. No balcão da recepção – 
de desenho levemente encurvado [Figura 2.2.79] - 
Siza também utiliza a mesma rocha polida como forma 
de manter uma unidade estética e espacial já desde 
o primeiro ponto de contado do visitante para com o 
museu. Em ambos os casos, houve um assentamento 
cuidadoso quanto às juntas e às paginações dos 
veios. Para os pisos, por exemplo, utilizou-se 
placas com espessura de 0,03m para aumentar a 
durabilidade e a resistência ao choque e ao desgaste 




mármore, que passeia entre o branco e o cinza, 
reforça a amplidão e a unidade internas – além de 
ajudar a refletir a iluminação natural ou 
artificial, gerando assim ambientes visualmente 
mais limpos, claros e confortáveis. 
A postura igualitária das atitudes projetuais de 
Álvaro Siza reflete-se também em sua costumeira 
habilidade de coligar diferentes soluções materiais 
em favor de um sincretismo arquitetônico que lhe é 
bastante característico. Assim, ao propor a união 
direta do piso original de pedra bruta de parte do 
antigo Museu Municipal Abade Pedrosa à lisura do 
mármore mais contemporâneo [Figura 2.2.80], o 
arquiteto joga com diferentes texturas e com 
diferentes tempos, os quais ajudam a valorizar as 
questões tátil e perceptiva de seus trabalhos, 
favorecendo então o exercício fenomenológico da 
experiência espacial arquitetônica. No MACNA, os 
pontos de contato entre o assoalho de madeira, os 
vedos verticais revestidos em gesso acartonado e o 
mesmo mármore que substitui os usuais batentes das 
passagens entre diferentes ambientes [Figura 
2.2.81], motivam, aqui também, vivências espaciais 
derivadas das diferentes texturas e colorações 
materiais. 
É na busca pelo correto equacionamento entre escalas 
projetuais distintas (da totalidade do edifício ao 
detalhe construtivo) que Álvaro Siza deixa sua marca 
como um arquiteto que foca seu talento e sua 
habilidade na modelagem do espaço, nas pessoas para 
as quais suas obras são pensadas e no respeito para 
com o uso dos materiais mais pertinentes que, ao 
fim e ao cabo, corporificam e confirmam a qualidade 
de suas arquiteturas. 
Para Siza, fazer projetos de arquitetura é atuar em 
um incessante processo que se retroalimenta 
eternamente: conceito, projeto, construção e 
edifício são, todos, entrelaçados e 
interdependentes: realizações contínuas, difíceis, 
mas de aprendizado constante. É o que ele mesmo 
demonstra em seu texto “Desenho de pormenor 
(detalhe, do francês détail)”: 
Os pormenores difíceis cansam-se. 
Definitivamente cansam-se, enquanto 
tentam cansar-nos, na ânsia de escapar. 
A obra surge e atira-nos à cara o rosto do 
cansaço. Emudecem ou emergem gritando, 




Quando nos é permitido, em domingos 
desertos, percorremos a obra, como quem 
percorre o que lhe é alheio, vadio 
inconsciente de procura até ao encontro. 
A construção é quase igual a uma ruína. 
Se algo do entusiasmo inicial reaparece, 
então a obra torna-se ruína de um palácio. 
Estudamo-la. É possível recuperar. 
Descobrimos tecidos sofredores, raízes do 
desenho degradado. Podemos isolar 
fragmentos, pois vamos aprendendo de que 
coisa são fragmento, se tudo corre menos 
mal. 
Desenhamos. Redesenhamos. Povoamos o vazio 
de imagens possíveis – uma, duas, 
trezentas. Caem corpos de imagens 
virtuais. 
É então que os pormenores difíceis se 
cansam, e um a um se entregam, deixando de 
ser um. 
A ruína – a construção – sara. 
A paz regressa à Terra, a menos que... 




























96 São exemplos de estudo sobre a representatividade dos 
detalhes construtivos nas arquiteturas contemporâneas: 
Em O Exercício do Detalhe (1983), Vittorio Gregotti reflete 
sobre a maneira pela qual os detalhes arquitetônicos deixam 
evidentes as relações entre os diferentes elementos de uma 
edificação, entendidos por ele como elos de significação entre 
as várias partes com o todo. Gregotti coloca que é por meio 
dos detalhes que se afirmam as decisões tomadas em projeto, 
portanto, não podem (e não devem) ser compreendidos como uma 
negação do conjunto construído, mas, sim, como instrumentos 
que o torna possível e plausível. Ao apontar que as arquiteturas 
contemporâneas respondem com soluções uniformizadas mesmo às 
mais complexas demandas, os detalhes têm sido cada vez mais 
desconsiderados pelos arquitetos: é a troca da riqueza de 
informações construtivas pela padronização de estilos. Com 
isso, o exercício tectônico implícito na necessidade dos 
detalhes fica reduzido, e a percepção sensorial daí decorrente 
passa a ser qualificada pela homogeneização e pela 
uniformização dos ambientes, insuficientes, a seu ver, para 
alimentar uma relação mais próxima entre obra e indivíduo. 
No ensaio O Detalhe Narrativo (1984), Marco Frascari – ex-aluno 
de Carlo Scarpa - defende que a originalidade do sentido 
arquitetônico recai por sobre o detalhe, pois o considera como 
a manifestação real do processo de significação da arquitetura, 
obtido por intermédio das junções entre diferentes elementos. 
Trata-se, pois, do componente a partir do qual atribuem-se 
significados aos objetos arquitetônicos produzidos pelo homem. 
Para o autor, os detalhes representam os lugares específicos 
de uma mesma ordem de saberes articulada de tal maneira que a 
mente do ser humano projeta neles a sua própria 
inteligibilidade, qual seja, a sua própria razão de existência, 
o seu lugar no mundo. Assim sendo, esses elementos (ou 
componentes) materializam a mínima unidade de significação da 
arquitetura, a qual, mesmo que a partir de dimensões físicas 
limitadas, estabelece a concretude do objeto construído em 
escala amplificada.  
No livro The Architectural Detail (2011), o arquiteto americano 
Eduard R. Ford defende que os detalhes não podem ser 
compreendidos artificialmente, como uma classe de objetos, uma 
biblioteca de símbolos ou uma coleção de dispositivos 
inteligentes aplicados às edificações. São, na verdade, a 
evidência de uma mediação necessária entre a maneira como as 
pessoas veem os edifícios e o modo pelo qual elas sentem e 
percebem os edifícios, em uma situação que permanentemente 
paira entre a abstração e a animação, entre a realidade material 
e a forma idealizada, em uma impossibilidade de quantificar a 
informação de um conjunto de interações físicas e sensoriais 


























Figura 2.2.70: Um dos saguões principais do Banco Pinto & Sotto 
Maior, com tetos rebaixados, subtrações nas lajes e passarelas 
de circulação: dinâmicas espaciais derivadas de soluções 
arquitetônicas conferem movimento aos espaços internos. 
Contradizem propositadamente, como consequência, a solução na 
fachada principal, composta por um extenso pano de vidro que 
visualmente sustenta um volume monolítico moldado em concreto 
armado, logo acima. Esta inversão de papeis confere mais leveza 
plástica ao volume construído. 
Fonte: Socks (2020) 
Figura 2.2.71: Com solução estética interna um pouco mais 
contida se comparada ao Banco Pinto & Sotto Maior, percebe-se, 
junto ao hall de entrada do Museu de Arte Contemporânea Nadir 
Afonso, um breve jogo de desníveis no teto e de diferentes 
alturas nas paredes-divisórias, cujo resultado acaba por levar 
mais amplidão visual aos ambientes internos, justamente por 
não serem de fato demarcados os limites entre as diferentes 
áreas. Além disso, a opção pelo sentido longitudinal aplicado 
aos requadros do forro de gesso ajuda a estabelecer uma 
dinâmica interna que acompanha essa mesma direção. 






Figura 2.2.72: Em um dos halls do Centro Galego de Arte 
Contemporânea de Santiago de Compostela, Álvaro Siza trabalha 
com diferentes possibilidades espaciais pelo uso de elementos 
em ângulo, de aberturas elevadas e de um desejo propositado de 
prevalência visual longitudinal, reforçado pelo desenho das 
janelas que se abrem para o exterior. Destaca-se, aqui, o 
sentido espacial determinado pelo ponto de encontro entre teto 
inclinado e parece branca, no qual surge uma eterna sombra 
emblemática, quem sabe considerada simultaneamente como 
destino e como âncora da organização compositiva proposta pelo 
arquiteto. 
Fonte: Prancheta do Arquiteto (2019) 
Figura 2.2.73: No saguão principal do MACNA, nota-se o elemento 
focal do visitante determinado pela porta de acesso à 
cafeteria, ao fundo do ambiente. A sensação é reforçada pela 
direção atribuída à parede-divisória entre hall e loja, como 
também pelas linhas cruzadas entre teto rebaixado e paredes 
laterais. Trata-se de uma resposta talvez mais tímida, se 
comparada ao edifício galego, mas que implica uma harmonia 
interna que está mais próxima à sobriedade do edifício 
flaviense. 






Figura 2.2.74: No Museu Chinês da Coleção de Design da Bauhaus, 
Álvaro Siza recupera algumas de suas práticas arquitetônicas: 
a disposição da sala de exposições, a claraboia longilínea que 
banha de luz natural e/ou artificial (conforme o caso) os 
ambientes internos, o uso predominante da cor branca em paredes 
e forros, e o piso flutuante em madeira, assentado sobre mantas 
específicas para controles térmico e acústico. A iluminação, 
também difusa, é controlada por dispositivos automáticos de 
forma a garantir a qualidade e a integridade das obras 
expostas. 
Fonte: ArchDaily (2019) 
Figura 2.2.75: No Museu de Arte Contemporânea de Chaves, uma 
vez mais Álvaro Siza aplica seu próprio vocabulário 
arquitetônico: notam-se reapresentações na claraboia superior 
(extensão, estética, iluminação difusa), nas materialidades 
(pisos, paredes e forros), nas cores (domínio do branco e de 
tons amadeirados) e no desenho de salas expositivas de formato 
retangular. Mas não só. Uma vez mais há a preferência do 
arquiteto por ambientes mais sóbrios – neutros até – como forma 
respeitosa de valorizar as obras de arte, sem jamais competir 
com elas, mas complementando-as pela experiência espacial que 
busca valorizá-las o quanto possível. Quem sabe seja esta uma 
opção consciente pela neutralização do espaço expositivo em 
favor do destaque conferido às obras de arte. 








Figura 2.2.76: A sutileza do concreto branco estrutural 
adotado na nova sede da Fundação Iberê Camargo ganha 
representatividade local quando emoldurada pela vegetação 
recuperada da antiga pedreira que corre por detrás do edifício. 
Se por um lado Álvaro Siza uma vez mais joga com esta técnica 
construtiva fazendo as vezes de solução ao mesmo tempo estática 
e estética, quando se propõe uma leitura da obra em relação ao 
seu entorno, nota-se o quão conectados estão – difícil (ou 
talvez até impossível) seria pensá-los em separado. Trata-se 
de um exemplo que pode já ser considerado clássico sobre uma 
obra pensada e projetada especificamente para seu lugar de 
implantação. Este, se modificado, implicaria uma nova (e 
distinta) resposta de Siza. 
Fonte: do autor (2016) 
Figura 2.2.77: A leitura da relação entre obra e entorno, para 
o caso do MACNA, não consegue ser feita em sua totalidade, dada 
uma série de fatores: monobloco horizontalizado, lote de 
implantação situado entre edificações preexistentes, vegetação 
e rio Tâmega, diferenças de cotas de nível, grandes proporções. 
Ficam comprometidas, portanto, as perspectivas a grandes 
distâncias do edifício como um todo. Mesmo assim, percebe-se 
que o museu flaviense impõe sua personalidade ao dialogar com 
o entorno pontualmente, isto é, quando consideradas algumas de 
suas partes em contato direto para com a paisagem natural do 
espaço ao redor – e até mesmo com as edificações vizinhas, se 
se pensar na plástica do concreto branco ou no gabarito final, 
não muito distante dos edifícios vizinhos. 






Figura 2.2.78: O resgate de soluções aplicadas em projetos 
passados faz com que as obras de Álvaro Siza adquiram certa 
identidade própria, de reconhecimento facilitado. E isso não 
apenas no que se refere à forma edificada (fragmentada, 
abstrata, ortogonal, telúrica), mas também às possibilidades 
plásticas. Se se pensar, por exemplo, no item “acabamentos”, 
percebe-se uma contínua reapresentação de ambientes 
finalizados na cor branca e que utilizam mármore de tons claros 
nos pisos e em parte das paredes, cujo encontro entre as peças 
é preocupação permanente do arquiteto. É o que acontece, por 
exemplo, no saguão de entrada ao Museu Internacional de 
Escultura Contemporânea – MIEC, em Santo Tirso, Portugal. 
Fonte: do autor (2019) 
Figura 2.2.79: O mármore Estremoz VR.1, amaciado, utilizado 
com mais ênfase na cafeteria, nos sanitários e na copa de 
funcionários do MACNA de Chaves, ganha também lugar de destaque 
na recepção do museu, aplicado ao balcão da recepção, cuja 
lateral tem formato levemente arqueado. Ao adotar pontualmente 
um mesmo material em locais e/ou em situações distintas, é 
possível potencializar a unidade formal geral entre diferentes 
espaços, mesmo que não estejam diretamente coligados entre si. 






Figura 2.2.80: O respeito à história de um local não é colocado 
em prática apenas se se pensar na totalidade de um edifício e 
em sua relação para com o entorno imediato. Quando lidando com 
projetos que evocam o passado, que lidam com o patrimônio 
construído, Álvaro Siza também procura valorizar a pequena 
escala, representada pelo encontro de materialidades antigas e 
novas, cujas transições são normalmente feitas de forma direta, 
sem intermediários. No Museu Municipal Abade Pedrosa – MMAP, 
por exemplo, o diálogo entre a pedra bruta de granito, rugosa 
e áspera que representa o passado é colocada à prova quando em 
contraponto com a superfície plana e lisa do mármore. 
Diferentes texturas, diferentes cores e diferentes tempos 
ajudam também a reforçar as qualidades fenomênicas de seus 
espaços construídos. 
Fonte: do autor (2019) 
Figura 2.2.81: No MACNA de Chaves, uma vez mais, Álvaro Siza é 
atento à finalização estética de seus ambientes, afinal, é ela 
que permanentemente será testada e experimentada pelo público 
quando obra concluída. Portanto, encaixes, recortes e 
assentamentos devem ser perfeitamente executados de modo a 
refletir, nas unidades construídas, a mesma qualidade que se 
tem no projeto arquitetônico e no conceito previamente 
imaginado, que tanto o sustentam quanto o qualificam. Assim 
sendo, neste edifício Siza propõe, uma vez mais, a junção entre 
materiais distintos, como a madeira, o mármore e o gesso 
acartonado, por exemplo. Todos, recortados e aplicados com 
cuidado de acordo as propriedades das matérias que os 
constituem. 









Decorre da investigação proposta por este estudo 
que poderia ser pouco consistente uma análise sobre 
a obra construída de Álvaro Siza mediante, apenas, 
uma justaposição pontual de componentes 
programáticos ou projetuais. Isto é, tentando 
estabelecer aproximações com outros desempenhos 
arquitetônicos de sua mesma autoria para edifícios 
com funções similares: distintos sítios destinados 
a diferentes públicos teriam dado início a 
especulações arquitetônicas das mais variadas! Em 
uma analogia com um caleidoscópio, cujas peças são 
sempre as mesmas e também sempre inseridas em uma 
única matriz preestabelecida, novas combinações são 
esperadas a cada novo arranjo combinatório de seus 
componentes. 
Justifica-se então o propósito de extrair dos 
edifícios da Biblioteca Municipal de Viana do 
Castelo (BMVC) e do Museu de Arte Contemporânea 
Nadir Afonso (MACNA), os critérios eleitos para suas 
próprias apreciações: os objetos arquitetônicos em 
um primeiro momento, mas igualmente as razões das 
encomendas; os processos de concepção projetual; as 
inter-relações com os espaços e as paisagens; os 
conteúdos programáticos; as decisões formais e 
compositivas; as soluções técnicas, estruturais e 
construtivas; e as eventuais recorrências do 
vocabulário autoral de Siza. 
Com a ajuda do método inferencial de Baxandall 
(2006), foi possível reviver partes do longo 
percurso desse arquiteto para tentar decifrar e 
compreender o funcionamento de uma inteligência 
arquitetônica criativa e resiliente, na qual uma 
percepção educada e aperfeiçoada através de anos de 
olhar cuidadoso funde à memória a imaginação, 
permitindo então que, do enfrentamento reflexivo 
para com demandas locais, respostas arquitetônicas 
simultaneamente únicas e universais possam ser, 
enfim, encontradas. 
E isso não apenas é comprovado pelo par de obras de 
Viana do Castelo ou de Chaves, mas por outras de 
seu repertório também. A partir do conteúdo 
historiográfico trazido à discussão na primeira 
parte deste trabalho, foi possível perceber uma 
série de movimentos desenvolvidos regularmente por 
Álvaro Siza, os quais servem de testemunho a um 
processo de desenvolvimento gradual e contínuo de 




se a um progresso sempre em transformação – ou em 
aprimoramento – de seu estado ou de sua condição em 
relação à arquitetura. 
Esse avanço, todavia, não pode ser tomado como um 
mérito próprio seu tal qual decorrente única e 
exclusivamente do polimento de um talento natural. 
É entretanto um crescimento que lentamente 
incorpora, ao cotidiano de seu trabalho, o 
tratamento de componentes externos alheios à sua 
vontade e/ou ao seu domínio, mas que se refletem no 
seu fazer projetual ao longo do tempo. 
Representam essa situação, por exemplo, a 
influência do Estado Novo quando do recebimento das 
pequenas e marginais encomendas durante os anos 1950 
e 1960; as novas possibilidades calcadas na genética 
do movimento moderno exercitadas quando envolvido 
nos projetos do Serviço Ambulatório de Apoio Local 
(SAAL) nos anos 1970; a conquista de novas 
fronteiras decorrentes da internacionalização de 
seu trabalho de meados dos anos 1980 em diante – as 
quais, vale reforçar, se mostram tão sedutoras 
quanto problemáticas, afinal, surge aí a 
necessidade de reorientar seu trabalho às novas 
circunstâncias de um fazer arquitetônico ligado 
sobretudo à concepção e ao desenho de projeto, e 
não mais à prática construtiva propriamente dita – 
algo que afeta e que influencia a sua produção 
futura; o posicionamento consciente e conservador 
frente às cobranças cada vez mais dependentes de 
arquiteturas alinhadas aos apelos pós-moderno ou 
contemporâneo – como no caso da atuação no bairro 
do Chiado lisboeta entre os anos 1980 e 1990. Por 
fim, o mérito (mas também o peso) de um trabalho de 
fato globalizado e que por isso mesmo faz do 
trânsito em diferentes territórios e culturas, 
substrato a uma arquitetura que consegue assimilar 
como poucas as realidades nas quais se insere – como 
no projeto para a nova sede da Fundação Iberê 
Camargo (Porto Alegre, Brasil), por exemplo. 
Com o passar do tempo, Álvaro Siza vai adquirindo 
novas competências, aperfeiçoando antigos 
conhecimentos e aglutinando diferentes influências 
e referências – sejam elas de sua própria criação 
ou de outros autores. Com a ampliação e o 
aprofundamento de seu percurso arquitetônico 
mostra-se capaz de inovar a cada encomenda recebida. 




a partir do zero, mas encarando cada novo desafio 
com outro olhar, a partir do qual coloca-se aberto 
a novos experimentos. Essa atitude ajuda a 
fortalecer seu processo projetual e estimula uma 
investigação constante e eloquente sobre a 
disciplina da arquitetura. 
Nesse sentido, acredita-se que seja por meio de uma 
sensibilidade inata, amparada e estimulada pelo 
posicionamento crítico para com a realidade, que 
Álvaro Siza ofereça e incorpore ao mundo suas obras 
arquitetônicas. É quando faz real a ficção, quando 
insinua uma continuidade entre invenção mental, 
modelação espacial e construção formal que seus 
edifícios, quando concluídos, tendem a permanecer 
ainda clássicos e imunes à fugacidade e à rápida 
obsolescência de uma arquitetura contemporânea por 
vezes excessivamente dependente do apelo imagético. 
Segundo Turnovský (2013), é neste momento que o 
mundo ideal se transforma em mundo real, que a 
imaginação se concretiza e que a perfeição, a 
racionalidade e a vontade de ordem do desenho passam 
a ser testados, de fato, pela imperfeição, pela 
irracionalidade, pela demanda e pela contingência 
da vida cotidiana. Os edifícios de Siza são, por 
isso mesmo, respostas precisas a problemas 
específicos. Não pretendem contar narrativas 
próprias, muito menos se ancorar em teorias 
sistematizadas ou doutrinárias, tampouco são 
arquiteturas autônomas propriamente ditas ou mesmo 
conjuntos construídos perfeitos, mas partes 
integrantes no desenvolvimento sequencial de 
organismos maiores e ainda mais complexos: as 
cidades nas quais se inserem. Dado então o 
pragmatismo inato ao fazer arquitetônico de Álvaro 
Siza, seu conceito projetual, por fim, é a própria 
arquitetura. Uma arquitetura que se preocupa com a 
vida das pessoas e que delas se coloca 
permanentemente a serviço. 
No entender de Rodeia (2017), o modus operandi 
prático, realista e objetivo defendido por Álvaro 
Siza, não pode ser tomado como o único caminho 
possível para a arquitetura portuguesa 
contemporânea – e arrisca-se aqui que sequer seja 
ele o ideal ou o mais indicado. Porém, trata-se de 
um modo pelo qual o arquiteto não só continua mas 
renova segundo suas próprias crenças e habilidades, 




é razão para o respectivo reconhecimento nacional e 
internacional” (RODEIA, 2007, s/p) da arquitetura 
feita em (e por) Portugal. 
A obra de Álvaro Siza é fruto de uma cultura 
arquitetônica que se constituiu a partir do quase 
isolamento geográfico de um país situado no extremo 
ocidental e meridional continental, e que 
praticamente desde sempre se viu marginalizado por 
seus vizinhos europeus. A situação periférica de 
descompasso temporal, espacial e tecnológico – se 
combinada a uma governança totalitária e repressora 
de mais de quatro décadas – se mostrou determinante 
ao país para o estabelecimento da especificidade de 
uma “arquitetura sustentada com ‘coisas reais’, 
reveladora de ‘uma verdadeira tradição de 
pragmatismo’” (BAPTISTA, 2013, p. 69). 
Siza absorve essa herança (ou essa condição 
predeterminada), mas dela jamais se torna refém pois 
vai mesclando, com o tempo, outras contribuições 
sem entretanto permitir que sua essência seja de 
alguma forma comprometida, mas intensificada ao ser 
trabalhada à sua própria maneira. É pela 
contribuição inicial do curso de arquitetura da 
Escola Superior de Belas Artes do Porto (ESBAP) e 
pelos ensinamentos de seu professor, mentor e amigo 
Fernando Távora ao longo dos anos que Álvaro Siza 
assimila e incorpora ao seu trabalho a certeza de 
que a fusão entre modernidade e tradição não é 
apenas possível, mas factível e necessária; percebe 
que a preexistência – ainda que por vezes sem valor 
patrimonial ou monumental – deve ser respeitada e 
tomada como matéria-prima viva e ativa para o 
projeto, a partir da qual relações entre passado e 
presente se fortalecem e se harmonizam; aprende que 
materialidades e técnicas construtivas universais e 
atualizadas, quando adequadamente associadas a 
materialidades e a técnicas locais e tradicionais, 
rendem consequências equilibradas e coerentes; 
compreende, por fim, a importância do uso de 
metodologias projetuais específicas, nas quais as 
diferentes manifestações do desenho transformam-se 
em substrato ao pensamento crítico de projeto. 
Nesse sentido, a arquitetura de Álvaro Siza não pode 
ser apreendida como uma simples e direta permutação 
que troca somente as posições de dois elementos, ou 
seja, a bidimensionalidade figurativa de um desenho 




tridimensionalidade materializada em um edifício 
construído na cidade. Seus desenhos tão pouco são o 
resultado de um processo, porque o próprio processo 
projetual em si. É como se Siza pensasse quase pari 
passu na realidade futura do edifício representada 
na possiblidade atual dos desenhos, usados aqui como 
mecanismos de investigação essenciais ao seu modo 
de fazer projetos de arquitetura. 
Os desenhos de Álvaro Siza engendram – ou melhor 
ainda, reencontram – um método de abordagem de 
projeto que gradualmente vem perdendo força nos 
últimos tempos. Resgatam, assim sendo, a antiga 
sabedoria do prazer e do valor do olhar, a partir 
da qual Siza consegue superar as limitações da 
razão, e prevalecer por sobre técnicas projetuais 
mais sofisticadas e modernizadas, cada vez mais 
entrelaçadas aos modos contemporâneos de concepção 
arquitetônica. Trata-se então de uma característica 
sua capaz de estimular uma produção tão incessante 
quanto incansável, a qual vem atravessando décadas 
de reinvenção sem por isso mesmo perder o vigor ou 
o interesse das pessoas. 
*** 
Se as razões arquitetônicas de Álvaro Siza de fato 
partem da atenção ao contexto local, da valorização 
da matéria e do foco nas pessoas, interessa neste 
momento saber, assim sendo, como seus edifícios 
materializam, de maneira própria e autoral, essa 
sua mesma maneira de pensar a arquitetura, seja por 
intermédio da incorporação às obras construídas de 
componentes elementares formais, concretos e de 
assimilação clara e direta, seja por meio de 
idealizações projetuais mais complexas, as quais 
conduzem à montagem de conceitos criativos e de 
raciocínios lógicos também mais intrincados, e que 
podem ou não implicar respostas arquitetônicas mais 
evidentes ou subjacentes a leituras projetuais mais 
profundas. Com base na segunda parte deste trabalho 
e tomando então como argumento os edifícios da 
Biblioteca Municipal de Viana do Castelo (BMVC) e 
do Museu de Arte Contemporânea Nadir Afonso (MACNA), 
chega-se a algumas considerações que complementam 
as análises de ambos os edifícios ao atestarem a 
veracidade da hipótese lançada anteriormente, na 
introdução deste estudo. 
A primeira consideração diz respeito ao contexto 




Siza é não apenas indissociável dos territórios em 
que opera, mas também suscetível às influências das 
variáveis lógicas e temáticas neles existentes. É 
uma arquitetura capaz de sentir e de captar o que 
existe, e eventualmente de expressá-lo, por 
exemplo, por soluções ou por elementos 
arquitetônicos diretamente conectados aos espaços 
ao redor, valorizando-os e por eles sendo 
simultaneamente valorizados. 
Se se tomar por exemplo, o Museu de Arte 
Contemporânea Nadir Afonso, os saberes geográfico e 
topológico de Álvaro Siza são testados pela 
necessidade primeira de suspender o edifício do chão 
- dadas as cheias provocadas pelo rio Tâmega, que 
de quando em quando assolam a região. Mas não só. A 
partir daí Siza faz daquilo que fica um exemplo 
categórico da hipertelia de Simondon (2018), isto 
é, a especialização anteriormente existente em um 
sítio outrora subutilizado assume novas 
possibilidades, reconfigura-se e incrementa-se para 
receber uma atividade que sucede e que sobrepõe seu 
uso anterior. Surgem daí novas relações espaciais e 
arquitetônicas, derivadas também de novas 
combinações de usos, de aproveitamento do espaço e 
de novas paisagens urbanas. 
O planejamento em projeto das interações entre novos 
e antigos cenários faz surgir um edifício concebido 
como se já modelado pelo lugar e pela paisagem, tal 
qual uma obra que não influencia excessivamente a 
realidade preexistente. Trata-se, portanto, de uma 
questão projetual específica circunscrita a um 
cenário aberto a transformações conduzidas e 
mediadas também pela nova edificação. 
Nesse projeto, Álvaro Siza concebe um edifício único 
em sua essência, que se oferece à cidade por 
intermédio de uma solução discreta, mas de 
personalidade marcante e que ajuda de alguma maneira 
a elevar a eloquência do lugar. Uma obra que não 
apaga a herança natural do sítio e da paisagem 
porque delas tira partido em benefício mútuo – fator 
este preponderante em seus projetos de arquitetura. 
Se se pensar na Biblioteca Municipal de Viana do 
Castelo, por sua vez, as razões estruturantes do 
território são previamente fornecidas a Álvaro Siza 
pelo desenho antecipado de Fernando Távora para a 




encontra-se implantado desde 2008. O edifício da 
BMVC se mostra então como exemplo de uma arquitetura 
pensada como (e feita para a) paisagem. 
O conceito adotado por Álvaro Siza parte da 
indefinição dos sítios dispostos em regiões de 
transição, nas quais ainda não há definição certa 
sobre quais características são de fato as 
prevalentes. Seu ponto de vista ganha força ao ser 
conduzido pelo estímulo ao diálogo entre um e outro 
lado: entre a natureza representada pelo rio Lima e 
a presença do homem atrelada ao tecido urbano da 
cidade. Esta localização ambígua é, por fim, a 
escolhida para ser o seu lugar. Com isso, o novo 
equipamento vianense torna-se uma referência 
concreta de contato e de estímulo à união entre 
ambas as realidades. 
A vontade pelo diálogo faz com que Siza escolha um 
caminho até então inédito em sua carreira: pela 
primeira vez desde o conjunto das “Quatro 
Habitações” (Matosinhos, 1954), ele decide por 
levantar um edifício do solo. A liberação desse 
espaço ao nível dos olhos dos visitantes é reforçada 
(ou complementada) pela releitura do clássico átrio 
que atravessa verticalmente um volume monolítico. 
Porém, nesse caso, também o pátio é mantido 
suspenso. 
Emergem daí novas possibilidades de leitura da 
paisagem e de interação do edifício para com o 
entorno imediato. No caso da BMVC, Siza se vale de 
um conjunto de informações locais que se mostram 
como inspirações projetuais: faixa de implantação 
ribeirinha, lote extenso porém estreito, 
ambiguidade entre rio Lima e cidade, necessidade 
(ou desejo) de permeabilidade e de circulação de 
pessoas. Com isso, ao descolar seu prédio do chão, 
não só atende a essas variáveis, mas também as 
intensifica todas, cada uma delas à sua própria 
maneira. Como resultado, surge um entrelaçamento 
mais coeso entre nova e antiga realidades. 
A segunda consideração se refere à valorização da 
matéria, e afirma que o fazer arquitetônico de Siza 
encontra, na racionalidade e na precisão dos 
sistemas projetuais e construtivos, novas 
possibilidades de experimentação formal. É uma 
arquitetura paratática que opera processual e 




processo ou de uma operação que consiste em reunir 
elementos diferentes, concretos ou abstratos, 
fundindo-os em uma síntese lógica. Uma arquitetura 
que faz da consistência material sutileza 
conceitual, que não se rende ao pretexto da novidade 
nem do ineditismo, que não se qualifica pela 
superficialidade e na qual a linguagem formal e a 
composição material ideais são menos retórica e mais 
resultado prático e preciso, logo, resposta crítica 
ideal ao sítio no qual se insere. 
Se se considerar a Biblioteca Municipal de Viana do 
Castelo (BMVC) por exemplo, ainda que de imediato o 
edifício possa ser visualmente apreciado por sua 
insólita simplicidade monolítica e ortogonal, o 
complexo sistema metálico estrutural desenvolvido 
para permitir o vencimento do amplo vão frontal 
junto ao rio Lima permanece escamoteado por detrás 
das envolventes moldadas em concreto branco. 
Mais que uma preocupação estática pontual 
direcionada à obra da BMVC em si, interessa a Álvaro 
Siza o fato de ser este um edifício que não pode 
ser resolvido (ou sequer pensado) isoladamente, 
porque parte de um contexto mais abrangente no qual 
encontram-se, além da Praça da Liberdade, os demais 
equipamentos desenhados por seus colegas 
arquitetos: os edifícios de escritórios de Fernando 
Távora e o coliseu multitarefas de Eduardo Souto de 
Moura. 
Assim sendo, Siza prefere desistir de uma 
arquitetura plasticamente qualificada por uma 
estrutura metálica aparente em favor de uma 
adequação coletiva que a ele soa mais relevante e 
pertinente às circunstâncias. Nesse caso, a 
valorização da matéria é mais uma questão de 
concordância direta com o entorno que uma escolha 
pontual para um único edifício – algo que, vale 
sublinhar, dificilmente seria encontrado em 
qualquer projeto seu, dada a preocupação que cultiva 
para com o contexto situacional de suas obras. 
Porém, é somente pela adoção do sistema estrutural 
metálico que a obra vianense consegue atender ao 
projeto arquitetônico de Siza: o átrio, o vão-livre 
junto ao rés do chão, a massa sólida suspensa, a 
permeabilidade de fluxos entre tecido urbano e rio 
Lima. Trata-se não só da primeira oportunidade em 




que uma estrutura é dessa maneira envolvida por 
outra, completamente. 
O sistema estrutural híbrido permite também que o 
arquiteto manipule a percepção física que se tem da 
matéria: seja mantendo no ar os trechos que 
contornam o átrio central (e que abrigam 
internamente quase todo o programa da biblioteca), 
seja na pequena escada de emergência junto à face 
oeste do edifício, a qual permanece eternamente 
suspensa por sobre o espelho d’água. Em ambos os 
casos, Álvaro Siza consegue atribuir uma leveza 
falseada à expressão do concreto ao reorientar 
virtualmente a gravidade das superfícies e o peso 
normalmente atribuído a esse tipo de material. 
Se se tomar o Museu de Arte Contemporânea Nadir 
Afonso (MACNA), as questões projetuais atreladas às 
materialidades escolhidas estimulam também algumas 
deduções. Em um primeiro momento, o edifício se vale 
dos registros originais do território onde se 
instala como fontes de inspiração para a adoção de 
sucessivas deformações (ou fragmentações) formais 
dispostas em parte de seu monobloco suspenso e 
longilíneo. Ou seja, trata-se de uma operação 
definida pelo domínio e pela lapidação dos conteúdos 
programáticos, destrinçados e articulados a partir 
das informações territoriais preexistentes. 
A escala natural de sua envolvente, que até então 
permanecia não manifesta no projeto, mostra-se 
suscetível de viabilizar-se e de ativar-se por meio 
de relações morfológicas estabelecidas com o 
entorno depois de construído o equipamento. E essas 
relações começam a ser despertadas pelo respeito ao 
gabarito formal local e pela adoção do discreto 
concreto branco em um sistema autoportante 
específico a essa obra. 
O volume do MACNA portanto torna-se central no 
contexto em que se instala, no qual uma tímida 
verticalidade contrasta com o predomínio de uma 
extensa horizontalidade. A partir dela, distintas 
relações com as envolventes são promovidas, seja 
pela rampa de suave inclinação que conecta entorno 
e edifício, seja pelas janelas em fita disponíveis 
pelo desejo do arquiteto em fotografar diferentes 
elementos das paisagens externas, seja por aquilo 
que permitem as limitações impostas por um sistema 




No MACNA, paredes e pisos pertencem à mesma família 
feita em concreto branco estrutural. Aqui – e como 
no caso da BMVC – ao dispor o volume principal do 
edifício afastado do chão, o arquiteto virtualmente 
retira dele a ação da gravidade, deixando-o 
visualmente mais leve e, logo, menos austero. Mas 
não só. É possível assumir que o uso recorrente das 
paredes portantes moldadas em concreto armado em 
diversos de seus projetos sirvam também como 
sucessivos exercícios projetuais nos quais Álvaro 
Siza aposta em novas experimentações iniciadas 
décadas antes, quando se valia das paredes portantes 
em granito, tão usadas em seus projetos inaugurais. 
No Museu de Arte Contemporânea Nadir Afonso, o 
concreto branco deixado aparente concilia as 
funções de resistência, de revestimento e de 
acabamento. Torna-se simultaneamente solução 
estrutural e arquitetônica. A luz natural que incide 
sobre as superfícies expostas reforça a 
tridimensionalidade do volume fragmentado, 
permitindo a variação da percepção que se tem dele 
à medida que a intensidade de luz natural é também 
modificada com o tempo. 
A terceira e última consideração trata do foco nas 
pessoas, e afirma que essa premissa decorre do 
desenho de uma arquitetura guiada pelo desejo de 
qualificação espacial, de precisão material e de 
estímulo a relações para com a envolvente. Uma 
arquitetura sensível à mestiçagem dos espaços e à 
sua consequente contaminação pelos inúmeros usos 
rotineiros, cotidianos e anônimos. Uma arquitetura 
que se vale de caminhos, e que por vezes faz do 
percurso recurso incontornável à vivência e à 
apropriação dos ambientes. Uma arquitetura que se 
coloca a serviço das pessoas, mas ao mesmo tempo 
como desenlace das questões colocadas pelo entorno 
ao atribuir ao seu sítio novo sentido público e novo 
uso cívico. 
Se se observar o Museu de Arte Contemporânea Nadir 
Afonso, por exemplo, ao separar o edifício do solo, 
Álvaro Siza valoriza o uso dos espaços ao rés do 
chão por meio de amplas áreas ajardinadas de fácil 
acesso, nas quais os pilares laminares feitos em 
concreto armado distribuídos em uma ordem que alude 
à aleatoriedade, acabam por formar interstícios de 
variadas feições e de inúmeras possibilidades de 




Esses mesmos pilares atravessados pelas figuras 
geométricas que remetem à arte figurativa de Nadir 
Afonso, conjugados ao fato de estarem dispostos do 
lado de fora das áreas expositivas do museu, por 
serem fisicamente acessíveis e por ajudarem a 
influenciar e/ou a modificar as áreas nas quais se 
encontram, podem ser tomados como manifestações 
públicas de arte, logo, disponíveis à livre 
interação para com os visitantes. 
Se a primeira preocupação do arquiteto foi a de 
destacar o edifício do solo devido às raras 
inundações do rio Tâmega, com isso, ele consegue 
também preservar praticamente intocada a 
permeabilidade de fluxos ao nível territorial. O 
contato anterior das pessoas com o mesmo rio ou com 
as ruínas da canelha das Longras mais adiante, não 
se vê prejudicado, e quem sabe seja até incentivado 
pelas novas possibilidades espaciais surgidas pela 
chegada do museu. Além disso, nesse projeto o 
itinerário de visitação é uma peça-chave na relação 
para com as pessoas, seja pela extensa rampa de 
acesso público junto à entrada do equipamento, seja 
internamente, nas rotas definidas pelo arquiteto 
para a descoberta das salas expositivas e, 
sobretudo, das obras de arte de Nadir Afonso. 
Se se atentar à Biblioteca Municipal de Viana do 
Castelo, por sua vez, ao responder simultaneamente 
à dupla caracterização de um sítio entre natureza e 
cidade, Álvaro Siza oferece aqui mais uma 
possibilidade de uso do território: um espaço 
aberto, de livre acesso, sem usos predeterminados. 
Uma área ampla que pode ser contemplada apenas pela 
transposição entre um e outro lado, que pode ser 
usada como uma proteção temporária às intempéries, 
como local de permanência, de convívio e de contato, 
ou que pode ser adotada como um enquadramento visual 
forçado da vastidão do entorno imediato. Um espaço 
que não traz em si nenhuma função (ou utilização) 
específica ou antecipada, porque que o deixa 
disponível segundo o desejo das pessoas. 
A versatilidade do projeto e a atenção ao indivíduo 
acontecem também do lado de dentro, nos ambientes 
suspensos destinados aos programas formais da 
biblioteca propriamente dita. Distribuídas 
pontualmente por quase toda a volta do pátio 




visual entre os diferentes ambientes internos ao 
equipamento, valorizando-se, uma vez mais, as 
unidades física e espacial do edifício. 
A habilidade de Álvaro Siza no desenho dos espaços 
promove a articulação entre diferentes fontes de 
luz natural – sobretudo a zenital. Ao destinar a 
iluminação artificial apenas a pontos estratégicos 
predefinidos, reforça a sensação de conforto geral 
nos ambientes. Além disso, a luz natural incorpora 
à BMVC nova dimensão: a do tempo, a da duração das 
coisas. Portanto, a manipulação propositada das 
possibilidades derivadas de todas as fontes de luz 
utilizadas neste projeto acaba por atribuir 
diferentes intensidades (ou diferentes camadas) 
sensoriais aos ambientes. Sendo assim, o controle 
da luz ajuda a consolidar o sentido do corpo e a 
consequente experimentação física dos espaços 
edificados. 
Pela análise de ambos os edifícios, portanto, tem-
se demonstrada a hipótese proposta no início deste 
trabalho. 
*** 
No longo caminho percorrido por este estudo, muito 
se falou sobre Álvaro Siza. Mas mais ainda se falou 
sobre arquitetura. Uma arquitetura que não nega, 
mas que se volta às suas origens e a seus saberes 
tradicionais. Uma arquitetura que se fundamenta em 
seus próprios princípios e que, de uma maneira muito 
peculiar, transforma suas próprias limitações em 
oportunidades para de um espaço fazer-se um lugar a 
ser habitado. Uma arquitetura que institui e que 
restitui territórios, paisagens, cidades, vidas. 
Falou-se de uma arquitetura que oferece respostas 
concretas a problemas reais. De uma arquitetura 
entendida como um fazer cultural, de ação local mas 
de conhecimento global. Que apela ao tradicional 
não para imitá-lo, mas para referenciá-lo. Falou-se 
assim sendo de uma arquitetura assente em fontes 
universais, em circunstâncias locais e de 
inspirações pontuais. De uma arquitetura de 
sensações movida pelos fazeres híbridos aos quais o 
próprio Siza (2015.b) chama “mestiçagens”. 
Neste estudo se falou muito sobre arquitetura. Mas 
falou-se muito também sobre projeto. Sobre projeto 




exercício criativo e como raciocínio lógico. Sobre 
projeto que antes de tudo pode ser compreendido como 
meio, mais que como a finalidade da arquitetura. 
Falou-se sobre projeto como aparato ao 
enfrentamento de situações reais mas também como um 
problema equacionado pelo arquiteto a partir do qual 
assegura um dentre vários caminhos possíveis para 
encontrar não “uma” mas “a” resposta arquitetônica 
ideal: crítica, reflexiva, única mas universal. 
Falou-se de projeto como momento de articulação 
entre contexto, matéria e indivíduo. De projeto 
entendido como um plano de profundas investigações 
para uma ação consciente por sobre uma realidade 
preexistente, consolidada, viva. Falou-se de 
projeto também como arquitetura, como antecipação 
daquilo que ainda não existe, mas que traz em si a 
capacidade de realizar-se materialmente e de 
perdurar no lugar, no território, na paisagem, na 
cidade, no cotidiano das pessoas. 
Neste estudo falou-se muito então sobre Álvaro Siza 
e sobre a resiliência de suas facetas arquitetônica 
e projetual. Falou-se sobre seu trabalho ainda hoje 
como protagonista em um cenário contemporâneo 
recheado de edifícios mirabolantes. De um arquiteto 
que domina como poucos seu próprio universo 
criativo, transitando com a experiência de uma mente 
inquieta entre erudição arquitetônica e cultura 
artística. 
Falou-se, por fim, de uma caligrafia arquitetônica 
própria, concreta, inimitável. De uma caligrafia 
que encontra na renovação da especificidade da 
tradição da arquitetura portuguesa, a oportunidade 
de continuar a resistir e a se ajustar, a testar e 
a experimentar, a renovar e a desbravar caminhos e 
a ser reconhecida, legitimada, admirada e 
respeitada local e globalmente. Uma arquitetura de 
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